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Chopins «Minutenwalzen»

Apologie einer romantischen Miniatur

Silvain Guignard

Es waren vor allem die Walzer, die Chopin trotz aller Hochschidtzung oft das pejora-
tiv verstandene Attribut eines Salonkomponisten einbrachten. Daran hatte er selber
nicht wenig Schuld: Von mehreren Walzern verfertigte er verschiedene, voneinander
bisweilen stark abweichende Abschriften, die er als nette Aufmerksamkeiten ver-
schenkte. Widmungsempfinger waren ausschliesslich Frauen, was den geplanten
Charakter dieser Miniaturen noch unterstreicht; und so fithlten sich Chopin-Bio-
graphen immer wieder im Recht, die Walzer bloss mit abfilligen oder bestenfalls
nachsichtigen Bemerkungen zu erwédhnen. Wie sehr es sich dabei um ein Missver-
stdndnis handeln muss, zeigt schon allein die Tatsache, dass Chopin von seinen
vermutlich dreissig verfassten Walzern (nach Kobylaniska) nur acht selber publizierte
und mit einer Opuszahl versah. Diese Selektion eines Komponisten vom Range
Chopins hitte nie ein Aburteilen der Walzer zulassen diirfen, doch die allgemeine
Beliebtheit des Walzers im 19. Jahrhundert verbaute manchem Musikhistoriker! die
Sicht, wenn er sich mit Chopins Walzern beschéftigte. Oft verwechselte er die Rezep-
tion der Stiicke mit deren kompositorischer Qualitit. Sogar A. Hedley, dem grosse
Verdienste in der Chopin-Forschung zukommen, widmete in seiner Monographie
den Walzern nur ein kleines Kapitel und tduschte sich gar in der Anzahl der publi-
zierten Walzer.2 Bezeichnenderweise kommt bei ihm der berithmteste Walzer am
schlechtesten weg: Er gonnt dem Minutenwalzer op. 64,1 lediglich einen halben
Satz3, in welchem er ihn als ,,abgedroschen” bezeichnet. Diese Geringschitzung
weist deutlich auf die oben angesprochene Verwechslung hin, und so soll gerade fiir
den Minutenwalzer, wo die ,,fachminnische” Astimierung und die allgemeine Popu-
laritit am extremsten divergieren, ein exemplarischer Ausgleich gesucht werden. Mit
einer Verteidigung gegen seine Beliebtheit soll diese Miniatur fiir jene zuriickgewon-
nen werden, die von dieser Musik mehr als ein Amusement erwarten.

Warum ist dieser Walzer so populdr geworden?

1. Er besitzt zwei Titel, die einen ,,Inhalt” illustrieren und ihn damit dem Rezipien-
ten ndherbringen: er heisst Minutenwalzer, und Georges Sand nannte ihn Valse du
petit chien.

Chopin mochte keine Titel fiir seine Werke. Er war zornig iiber den Londoner
Verleger Wessel, der seine Mazurken als Souvenirs de Pologne, seine Nocturnes als
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Murmures de la Seine, les Soupirs, les Plaintives usw. herausbrachte und dem ersten
Walzer op. 18 den Titel Invitation pour la danse gab. Der Name Minutenwalzer*
miisste ihn — falls er ihn gekannt hidtte — besonders gestort haben, da er tendenziell
etwas Irrefithrendes iiber das Tempo aussagt: Alle Erstausgaben® geben zwar ,,molto
vivace” und ,leggiero” an. Von den erhaltenen Manuskripten trigt aber nur das
Basler Autograph KW 850 (Ac)®, das der franzosischen Erstausgabe als Basis diente,
diese Bezeichnung. Die anderen handschriftlichen Quellen der BN Paris KW 849
(Ab), des Royal College of Music London KW 852 (Ad) und der Universitatsbiblio-
thek Bonn UB 281/2 besitzen die Tempovorschrift ,vivace”, und die Skizze BN
Paris KW 849 (Aa) schreibt gar ,,tempo di valse” vor. Diese fritheste Tempofixierung
scheint mir interessant, da sie Chopins Angabe ,,molto vivace” interpretieren konnte.
Orientiert sich ein Pianist bei seiner Auffassung des ,,molto vivace’ am ,,Walzer-
tempo”’, so wird er das Zeitmass nie so steigern, dass man den sportlichen Ausdruck
Minutenwalzer assoziieren wird. Der Name Valse du petit chien ist bildhafter, da er
die Kreiselbewegung, mit der der Walzer beginnt, beschreibt. Inspirationsmoment fiir
diese Rotation diirfte aber weniger ein kleiner Hund gewesen sein’, der seinen
Schwanz zu fassen sucht, als die schnellste Form der Mazurka — der Oberek. Dieser
polnische Volkstanz besteht aus raschen Drehbewegungen, denen musikalisch soge-
nannte ,,Oberekwellen’ entsprechen, d. h. hdufige Sequenzen von gebrochenen Drei-
klingen oder Skalenabschnitten. Ein Vergleich mit jener Mazurka, die Chopin ins
Album der polnischen Pianistin M. Szymanowska schrieb, stiitzt diese Annahme.
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2. Der Walzer ist kurz und damit fiir klavierspielende Dilettanten in Reichweite.

Die Kiirze unterstreicht die Pratensionslosigkeit des Walzers, doch dies sollte ihm
nicht zum Vorwurf gemacht werden. Im Gegenteil: Chopins Bescheidung auf die
Miniatur ist seine bedeutende Leistung innerhalb der Gattung, da er die grosse piani-
stische Geste mit der Kleinform versohnt.

Schubert war es, der als erster in seinen Lidndlern, Deutschen und Walzern den
spezifischen Walzerton auf dem Klavier fand. Seine Ténze tragen bereits den Keim
der ganzen Walzeristhetik des Jahrhunderts in sich. Die Kategorisierung in ,,valses
nobles” und ,,valses sentimentales” setzt bei seinen Schépfungen an und zieht sich
bis in unser Jahrhundert hinein. Dabei ist erstaunlich, wie einfach er seine Gebilde
formte. Sie bleiben aphoristisch mit ihren Acht- und Sechzehn-Taktern in schlichter
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AB- oder ABA-Form. Selten wird ein grosserer Verband dieser Einheiten angestrebt,
und so war es C. M. v. Weber vorbehalten, in seiner Aufforderung zum Tanz eine
historisch wegweisende Grossform zu erfinden. Er schuf in diesem op. 65 ein rondo-
dhnliches Gebilde, wo mehrere Walzer in wohliiberlegten Kontrasten aneinanderge-
reiht und mit Binnenreprisen und durchfithrungshaften Uberleitungs-Passagen zum
ersten Konzertwalzer aus dem Geiste des Tanzes heraus geformt wurde. Diese gross-
ziigige Konzeption verlangte direkt nach aufwendigeren pianistischen Mitteln als
jene, die Schubert verwendete. Weitschweifige Achtel-Girlanden, die man ,,brillante,
ma grazioso’ spielen soll, gefiillte Oktaven, vollgriffige Begleit-Akkorde fordern die
technischen Fihigkeiten eines Pianisten weit stirker, als die extravertiertesten unter
Schuberts ,,valses nobles”. Aber auch der innige Mittelteil — mit ,,wiegend” iiber-
schrieben — verldsst mit seinem melodischen Bogen von 32 Takten und einem Ambi-
tus einer Tredezime die Intimitdt von Schuberts sentimentalen Walzern. Illustrieren
kénnte man den Unterschied dieser Melodie-Gesten mit dem Vergleich ihres sozialen
Korrelats: Schuberts Walzer sind fiir gesellige Zusammenkiinfte unter Freunden ge-
dacht. Sie assoziieren ein Biedermeier-Zimmer, dessen Linge mit vier Walzerdre-
hungen (d.h. einer Walzerstrophe von acht Takten) abgemessen werden kann.
Webers Tanzpoem lisst dagegen, wie seine programmatische Erklirung8 andeutet, an
einen grossen Ballsaal denken, wo mondidne Festlichkeit herrscht. Nicht zufillig
filhrt ein direkter Weg von Webers Einleitung in op. 65 zu den sinfonischen Intro-
duktionen der Strauss-Walzer.

Wo ist in diesem Bezugsrahmen Chopins Walzer anzusiedeln? Die einfachste und
in dieser Beziehung auch richtige Antwort ist: im ,,Salon”, ndmlich dort, wo die
grosse Gesellschaft ihre privaten Zirkel hilt. Op. 64,1 ist wohl die perfekteste
Synthese von weltménnischer Geste und intimem Ausdrucksverhalten.

Formal scheint sich Chopin in Anlage und Dimension eng an das Modell jener
Walzer in Schuberts op. 127 zu halten, die mit einem Trio versehen sind. Ist
Schubert aber formal noch der Menuett-Tradition verhaftet — da diese Walzer dem
Schema II: A :ll: BA :Il I:C:Il: DC: Il da capo folgen, so ist der Grundriss von
Chopins op. 64,1 eigenstindiger. Dabei ist fiir die unterschiedliche Formerfahrung
wohl das wichtigste, dass Chopin den Walzer mit einem B-Teil schliesst. Er beldsst
damit — im Rahmen des Moglichen — die Form offen und fiigt sich nicht dem
klassizistischen Diktat der Bogenform. Den letzten Lauf in T 121, der eine Oktave
hoher ansetzend dem Spieler Virtuosen-Freiheit gewihrt, dabei als diirftige Schluss-
marke zu deuten, scheint mir weniger zutreffend, als in ihm ein Symptom fiir Gross-
zigigkeit der Gebirdensprache zu erkennen. Denn dieses Moment {iberbriickt insge-
samt die Enge der Achttakt-Gliederung des Walzers, indem es Uberginge schafft und
Vermittlung herstellt: Der viertaktige Triller (T 69) gibt als Riickleitung dem da capo
neuen Schwung und gerade jenes Mass an Grandezza, das von den Dimensionen des
Walzers getragen werden kann. Die Schlusstakte nach den melodischen Hohepunkten
im A-Teil (T 10/12/18/20) sind nichts anderes als geringfiigig variierte Umspielungen
des Tons es?. Zusitzlich mit einem Praller auf es? versehen, vermitteln sie schon in
mittlerem Tempo einen Hauch von Brillanz; und so sind es gerade diese Takte, die
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den Beginn des B-Teils vorbereiten: Die Takte 21—-24 sind ebenfalls bloss Umspie-
lung eines f2 bzw. eines as2. Es dringt also hier ein Element der Faktur direkt in den
Prozess der Formbildung hinein — ein Vorgang, dem in manchem anderen Werk
Chopins nachzuspiiren verlockend scheint.

3. Der Walzer folgt zwei musikalischen Gesten, mit denen Chopins Musik klischee-
haft charakterisiert wird: Die Rahmenpartien wirken virtuos, der Mittelteil sentimen-
tal.

Der melodische Duktus ist allerdings sehr chopinesk, aber nicht in der Weise, dass
er auf ein Klischee zu reduzieren wire. Beide Gesten erwecken, wie bereits angedeu-
tet, den Eindruck von Einmaligkeit der Erfindung, da die Formelwelt, in der sie
Gestalt annehmen, mit grosster Umsicht entwickelt wird. Das Rotationsmotiv, aus
dem sich die Rahmenpartien entfalten, kann man aus einer Verzierung ableiten —
entweder aus einem Triller auf as!, der mit zwei Vorhalten versehen wird, oder aus
einer Kombination zweier Triller
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Diese Ableitung wirkt gesucht, wenn man sie nur am Walzerbeginn priift, da das erste
as! in Takt 1 unverziert bleibt. Zwei andere Stellen machen sie aber plausibler: In
der Riickleitung Takt 69—72 miindet ein viertaktiger Triller auf as! in das Rotations-
modell und lidsst dieses als seine organische Fortspinnung empfinden. Der B-Teil
setzt in T 21 vor das Rotationsmodell eine Achtelstriole, die man durchaus als
ausgeschriebenen Praller interpretieren darf.
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Dass Chopin vielleicht schon beim Walzerbeginn — beim ersten as! in Takt 1 — an
einen Triller dachte, verraten die beiden Manuskripte KW 851 (Ab) und KW 852
(Ad). Beide fithren in Takt 13, wo der erste Achttakter wiederholt wird, eine Achtels-
triole ein:
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Die Oxford-Edition, die von Edouard Ganche nach den Unterrichts-Exemplaren von
Chopins schottischer Médzenenin und Schiilerin Jane W. Stirling hergestellt wurde,
schreibt bereits auf dem ersten as ein Trillerzeichen vor, und im Walzerheft von
Chopins bester Schiillerin Camille O’Méara-Dubois trigt dieser Ton gar die hand-
schriftliche Eintragung ,,tr 4 mesures”.? Es darf deshalb guten Gewissens behauptet
werden, dass die Zelle, aus dem sich die Rahmenteile des Des-Dur-Walzers entspin-
nen, ein Triller ist. Diese Tatsache gibt den Arabesken des Walzers seine Tiefe, nicht
weil nun fiir alle iibrigen melodischen Gebilde eine motivische Verwandtschaft mit
dem Triller oder dem Rotationsmodell nachgewiesen werden konnte, sondern weil
der Ton as! (dessen Triller-Verzierung die origo des Formelwerks darstellt) und seine
Oktave as? als strenge Ambitus-Achse fungieren: Im A-Teil (T 1—20) unter- und
tiberschreiten die Achtelpassagen diese Grenzen nie mehr als eine Sekunde, und im
B-Teil (T 21—-36) nie mehr als eine Sexte.
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Der Mittelteil richtet sich ebenfalls nach einer, wenn auch anders gearteten intervalli-
schen Disposition. Hier gewinnt die steigende grosse Sexte strukturelle Bedeutung:
Sie trennt die Ebenen der repetierten Halben as! und f2 in den Takten 37—42 und
ist das Intervall, mit dem der Melodie-Hohepunkt des Mittelteils, das as? in Takt 49,
angesprungen wird. Von dieser Kulmination fithren ebenfalls grosse Sextspriinge
chromatisch auf f2 hinunter.

Beispiel 6 T 23 Tu49
+6 *o +6 +é
" IE L P T L B At e Sy LT
{J Poky 1 | I I | i = = ) =d 1 b | 1 1 e
T e et e o e ——
.J = :} | [ 1 L) | i i } 1E i |

119



Doch damit allein ist die kompositorische Seriositit dieses Kontrastteils noch nicht
gegen seine sentimentale Rezeption verteidigt. Ein Blick auf den cis-Moll-Walzer
op. 64,2 kann uns den Sinn fiir die Ausdrucksnuancen schirfen. Dessen Mittelteil
steht in Des-Dur und hebt sich damit lichtvoll gegen die Haupttonart ab. Sein melo-
discher Duktus entspricht ganz dem Nocturne-Typ des ,,dolce cantabile”: Gleich zu
Beginn schwingt sich die Singstimme auf die ,,siisse’” Terzlage und entspannt sich, die
hohen Téne f2 und es? auskostend, im melodischen Abstieg der Takte 68/69. Um
diesen belcantistischen Aufschwung in Takt 65 ff. zur vollen Wirkung zu bringen,
vermeidet die Begleitung die Walzermarkierung tief-hoch-hoch und bietet nur harmo-
nische Stiitze. Diese Phrase ldsst sich vergleichen mit den Takten 40 ff. des op. 64,1:
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Hat man die Gemeinsamkeiten erkannt, so féllt rasch das Trennende auf: In op. 64,1
glinzt der Spitzenton f2 nicht als Durterz auf dem Grundton der Tonika, sondern
wird von einem Quartsext-Akkord getragen und verliert durch dessen instabilen
Charakter an Strahlkraft. Diese Einbusse wird noch verstirkt durch die metrische
Stellung seines emphatischen Aufschwungs. Da er sich im letzten Takt eines Vier-
takters befindet, wirkt er nur wie eine Antizipation des f2 von Takt 41, das den
folgenden Viertakter einleitet. Doch dieses f2 besitzt noch weniger ,,Siisse”’, da es als
sixte ajoutée der Dominante eine Dissonanz ist, die um so stirker auffillt, als sie
zum Basston es im Abstand einer None steht. Doch was geschieht in den Tak-
ten 37—39 vor diesem melodischen Aufschwung? Die repetierten Halben auf as!
wirken wie ein Sprungbrett zu f2 und die Viertel es/, el als expressives Hinfithren zu
seiner Unteroktave. Die dominantische Spannung wird durch die Linke unterstri-
chen, die in Takt 38 die tiefe Eins ausldsst und die nachschlagenden Akkorde vom
vorangehenden Takt weiterzieht. Entspannung stellt sich dann aber bereits in der
Tonika des Taktes 39 ein, der alles andere als Kulmination des Ausdrucks ist. Wird
diese pathetische Vorbereitung, die zu frih endet und deren Ziel, der melodische
Hohepunkt auf f2, durch harmonische Verhiltnisse allen Glanzes beraubt wird, nicht
Ausdruck von Ironie?

Zu einem #dhnlichen Schluss kann man bei der Interpretation der Takte 49 ff.
gelangen. Der ganze Walzer steht, wie kein anderer Chopins, nur in einer Tonart. 10
Um so sensibler reagiert man auf eine harmonische Ausweichung. In Takt 49 erwar-
tet man eine Kadenz in f-Moll mit dem Erscheinen des Dominant-Vorhaltquartsext-
akkords. Der nichste Takt bestirkt diese Annahme durch den regelkonformen
Dominant-Septakkord. Doch wo findet sich die tonikale Erfillung? Takt 51 hilt mit
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1

dem ersten und letzten Viertel die Schwebe zwischen F-Dur und f-Moll. Hier, wo
sich einmal eine neue Tonart festigen konnte, ist die Verunsicherung des Walzer-
metrums am grossten. Die Oberstimme nimmt einen portamentohaften Duktus an.
Der neu erreichte Spitzenton as? wird, mit einer Improvisando-Imitation durch
Hemiolen erzeugt, chromatisch auf f2 hinuntergetragen. In diesem aufgeldsten Feld
kann eine Tonika nicht Fuss fassen.

Doch Ironie verunsichert nicht nur die sentimentale Gebirde dieses Mittelteils.
Schon der Beginn des Walzers ist in mehrerer Hinsicht schillernd: harmonisch durch
die falsch klingende Begleitung. Dem Rotationsmodell entspricht ein einziger Ton
des Des-Dur-Akkords in der linken Hand, das as/. Viel naheliegender wire die har-
monische Deutung dieser Einspiel-Introduktion in As-Dur oder noch besser in Es-
Dur, wo je zwei Tone im Akkord aufgingen. Aber auch metrisch inszeniert Chopin
ein Verwirrspiel: Lassen die ersten zwei Takte mit ihrer Figuration noch einen
Walzertakt ahnen, so gilt das nicht mehr fiir die folgenden. Das Rotationsmodell
besteht aus vier Achteln, die das 3/4-Metrum negieren. Sie sperren sich aber nicht
nur gegen den Walzertakt, sondern wenden sich im Verband auch gegen die Quadrie-
rung, denn der erste Achttakter gliedert sich, wegen der Abkehr vom Rotationsmo-
dell in Takt 2, in 2+ 4 + 2 und nicht in 4 + 4 Takte. Kaschiert wird diese unge-
wohnte Gruppierung durch den regelhaften Einsatz der Linken in Takt 5. Doch
damit gelingt die Korrektur der gestorten Viertakt-Ordnung nicht; vielmehr empfin-
det man das Eingreifen der Begleitung ins Geschehen als verspitet oder verfriiht.

Diese Behauptung ldsst sich auf verschiedene Weise stiitzen: am besten wohl durch
die frithe Fassung KW 849 (Aa). In ihr ist der ganze Achttakter noch quasi vier
Takte lang. Eine ,,dal-segno’-Markierung § weist auf die Schnittstelle hin, die in
einem Analogie-Vergleich den spiater komponierten viertaktigen Einschub freilegt.
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Jeder Musiker, der diesen Walzerbeginn spielt, spiirt das raffinierte formale Téu-
schungsmanoéver. Aus der Zeit, in der man sich beim Interpretieren eines musikali-
schen Textes noch die Freiheit nahm, ihn zu verindern, existiert ein Tondokument,
das von kompetenter pianistischer Warte aus diese Empfindung bestitigt: Sergej
Rachmaninow verlingerte in seiner Aufnahme vom 5. April 1923 11 die Introduk-
tion mit drei Wiederholungen des Rotationsmodells, d. h. er komplettierte den zwei-
ten Zweitakter zu einem Viertakter. Damit sonderte er die ersten zwei Takte deut-
lich als Vorspann ab und iiberwand das formale Unbehagen, das dieser Begleitungs-
Einsatz auslost.
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Dieser Walzer aus op. 64 greift also in jeder Beziehung anders und weiter als es der
durchschnittlich interessierte Dilettant wahrhaben will. Seine Bezeichnungen Minu-
tenwalzer und Valse du petit chien sind wenig charakteristisch; sie verraten falsche
Liebhaber-Mentalitdt. Seine Dimensionierung, die zur Verniedlichung fiihrte, erweist
sich als kiinstlerisch ernstzunehmende Losung eines formalen und édsthetischen Pro-
blems; und die Ironie in metrischen und harmonischen Details stort nur darum selten
die Rezeption, weil sie sehr fein ist.

Eine Notiz von André Gide scheint mir zu dieser kleinen Apologie gut zu passen.
Uber Chopin-Spieler und Chopin-Verstindnis schrieb er am 8. Februar 1934 in sein
Tagebuch:

.- - . Sie konnen ihn nicht spielen. Sie falschen alles, bis zum Klang seiner Stimme. Sie stiirzen
sich in eine Chopinsche Dichtung wie Leute, die sich ihrer Sache von vornherein vollstindig
sicher sind. Dabei wire Zweifel, Uberraschung, Zittern angebracht.” 12

1 Alfred Stenger (Studien zur Geschichte des Klavierwalzers, Frankfurt a. M./Bern 1978) hat
eine ausfiihrliche Studie vorgelegt, die manche interessante Ansitze aufweist, im Detail aber
unbefriedigend bleibt, da eine solide analytische Basis fehlt.

2 Arthur Hedley (Chopin, Ziirich 1950) schreibt von neun, statt acht Walzern — S. 208.

Ebd., S. 209.

4 Von wem der Ausdruck Minutenwalzer stammt, ist nicht auszumachen. Die ilteste Studie, in
der ich ihn erwidhnt fand, ist: Hugo Leichtentritt, Friedrich Chopin, Berlin 1920, S. 102. In der
ersten grossen Chopin-Monographie: Friedrich Niecks, Friedrich Chopin als Mensch und
Musiker, Leipzig 1890, fehlt dieser Liebhaber-Titel.

5 Brandus, Paris Nr.4743,1 / Breitkopf & Hértel, Leipzig Nrn. 7715 und 7721 (Kommentar, s.
Jan Bogdan Drath, Waltzes of Fryderyk Chopin: Sources Vol. I, Texas 1979, S. 184 f.)/
Cramer & Beale, London Nr. 4368 /| Wessel, London Nr. 6321.

6 KW = Krystyna Kobylafiska, Rekopisy utworow Chopina, Katalog Vol. [, PWM 1977.

In Klammern fiige ich jeweils die Bezeichnung der deutschen Fassung des Verzeichnisses an
(Krystyna Kobylafska, Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis, Miinchen 1979).
7 Fr. Niecks tradiert nur diese Anekdote G. Sands (Band II, S. 155), und so unterliess es seither
kaum ein Biograph, sie weiterzuerzihlen.
8 Im Widmungsexemplar an seine Braut Caroline Brandst.
9 Ob der Schriftzug allerdings von Chopin stammt, ist zweifelhaft — s. Jean-Jacques Eigeldinger,
Chopin vu par ses éléves, Neuchdtel 1979, S. 224 note 198.
10 Nur noch das Sostenuto KW 1237 (IV b 10) (Brown Index 133) behilt wihrend des ganzen
Stiicks die Ausgangs-Tonart bei.

11 RCA Victor MCV 901.

12 Zit. nach Camille Bourniquel, Frédéric Chopin in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Leck/
Schlesien 1966, S. 173.
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Frédéric Chopin, Walzer, Hrsg. Ewald Zimmermann, Miinchen (Henle) 1978
Frédéric Chopin, Mazurken; Hrsg. Ewald Zimmermann, Miinchen (Henle) 1975
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