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z:: Johanpa Kinkel und ihrem Chopin-Aufsatz

Johanna Kinkel (1810-1858) war nicht nur eine erfolgreiche Lie-
d?rkomponlstin und eine der ersten Dirigentinnen der Geschichte
sie verfasste auch bedeutende Beitrige zu Geschichte und Asthe.
flk der Musik, zu musikpidagogischen und -politischen Fragen. In
ihrem umfangreichen, noch nie vollstindig publizierten Chopin-
Aufsatz sind Gedanken vorweggenommen, die erstim 20. Jahrhun-
dert_ zur Entfaliung kamen. So fasst sie Musikgeschichte als Ge-
schichte des musikalischen Stoffes, dessen Grenzen im Laufe der
Jahrhunderte stindig erweitert wiirden — eine Auffassung, die an
Ador_nos Materialbegriff denken ldsst. Sie sieht Chopin als Avant-
gar_cllsten, der — dem banalen Zeitgeist widerstrebend — die musi-
kallﬁchen Ausdrucksméglichkeiten besonders im Bereich der Har-
n'_aomk entscheidend erweitert hat. Seine Innovationen betrachtet
sie als Stufen eines historischen Prozesses, der schliesslich auch

unser Tonsystem mit seinen plumpen Ganz- und Halbténen spren-
gen wiirde.
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Von Eva Weissweiler

Johanna Kinkels 1855 entstandener
Aufsatz iiber Chopin ist eine der ersten
theoretischen Wiirdigungen seiner Kla-
viermusik iiberhaupt. Zwar sind die Re-
zensionen Schumanns und die Mono-
graphie Liszts frither entstanden. Aber
Schumann hatte nicht die Absicht,
«theoretisch  einzudringen»';  Liszt
schrieb eine mehr persénliche Charak-
teristik, die er mit sehr allgemeinen ana-
lytischen Uberlegungen und Impressio-
nen aus dem polnischen Volksleben
durchsetzte? Die konservative Musik-
kritik schliesslich, vertreten durch
«Pipste» wie Gottfried Wilhelm Fink
und Ludwig Rellstab, kann erst recht
nicht inspirierend gewirkt haben, da sie
Chopin kategorisch verdammie. Sie
monierte die angebliche Unspielbarkeit
der weitgriffigen Akkorde und die Vor-
liebe fur frei eintretende Dissonanzen,
die mit der schulméssigen Harmonie-
lehre nicht zu vereinbaren war.

Schon in den 1852 bei Cotta erschiene-
nen «Acht Briefe(n) an eine Freundin
iiber Klavierunterricht» hatte Johanna
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Musikpublizist und Frauenfeind, de-
nunzierte die unbequeme Kollegin als
Apologetin einer «Katzenmusik»3,

Wer war diese unbeirrt kimpfende
Frau, deren Namen heute kaum jemand
mehr kennt, die aber noch 1860 als Mu-
siktheoretikerin zitiert wurde?

Zur Biographie

Sie stammte aus einem Lehrerhaushalt
in Bonn und erirotzte sich gegen den
erbitterten Widerstand ihrer Mutter
Klavier- und Kompositionsunterricht
bei Franz Anton Ries, dem ersten
Lehrer Beethovens. Sie heiratete friih,
liess sich wieder scheiden, zog nach
Berlin zu Bettina von Arnim, schlug
sich mit Stundengeben und der Kompo-
sition publikumswirksamer Klavierlie-
der durch. Ihre Liederhefte, unter dem
geschlechtsneutralen Namen «J. Ma-
thieux» von so prominenten Verlegern
wie Trautweit und Bote und Bock publi-
ziert, waren beinahe ebenso populdr wie
die von Mendelssohn und erschienen
noch in den 1850er Jahren in England

Kinkel Chopins Dissonanzbehandlung «~ als Raubdrucke®. Nach Bonn zuriickge-

verteidigt. Nach dem Erscheinen dieser
Schrift, die in dem Aufruf «<Emanzipiert
die Vierteltone, so habt ihr eine neue
Tonwelt!» gipfelte, ging eine Welle der
Empérung durch das musikalische
Deutschland. Wilhelm Heinrich Riehl,
seines Zeichens Staatswissenschaftler,

kehrt, griindete sie einen eigenen Mu-
sikverein, mit dem sie Oratorien und
Opern von Bach bis Marschner auf-
fiihrte. Ihre offentlichen Konzerte
wurden selbst von den Spitzen der Ari-
stokratie gern besucht®. Johanna Kinkel
war damit vielleicht die erste Frau in der
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deutschen Musikgeschichte, der der
Einbruch in das Minnerreservat «Diri-
gieren» beinahe selbstverstindlich ge-
lang.

In der Ehe mit dem Dichter Gottfried
Kinkel wurden die offentlichen Auf-
tritte mehr und mehr reduziert. Sie
bekam schnell hintereinander vier
Kinder, musste durch Stundengeben
Geld verdienen, um die dichterischen
Arbeiten ihres Mannes und den grossen
-Haushalt finanzieren zu kénnen. Trotz-
dem verfasste sie in dieser Zeit einen
Leitfaden fiir die musikalische Frither-
zichung®, der trotz seiner politischen

«Bedenklichkeit» — er enthielt zum
Beispiel ein Kinderlied «Von der Biir-
gerwache» — an vielen Schulen

Deutschlands eingefithrt wurde.
Gottfried Kinkel wurde 1849 als Revo-
lutiondr verhaftet, seine Frau stand
ohne Geldmittel mit den Kindern allei-
ne da. Von den Demokraten vergbttert,
von den Konigstreuen gehasst, begann
fiir sie eine Zeit, in der sie tiglich um das
Leben ihres Mannes fiirchten musste.
In der bedriickenden Enge des Eltern-
hauses redigierte sie seine politische
Zeitung und die zweite Auflage seiner
Gedichte. Nicht nur aus Zeitmangel trat
die Musik jetzt in den Hintergrund. Es
schien ihr, als habe sie kein Recht, ihre
Kraft in etwas so «Unpolitisches» zu in-
vestieren.

1851 gelang Gottfried Kinkel die
Flucht. Die ganze Familie ging nach
London ins Exil, wo Johanna sich eine
zweite Karriere als Musikpéddagogin auf-
baute. An den Abenden hielt sie Vortri-
ge liber Akustik, Musikisthetik, Vor-
und Friihgeschichte der Musik. Tags-
iiber bewirtete sie die Emigranten,
denen Kinkel sein Haus gastfrei 6ffnete.
Ihr Optimismus und ihre Vitalitdt,
neben einer immer wieder hervorbre-
chenden depressiven  Veranlagung
Grundziige ihres Charakters, wurden in
diesen Exiljahren gebrochen. Die Ar-
beitsbelastung war zu gross. Sie wurde
krank und damit unattraktiv fiir den um
einige Jahre jiingeren weichlich-scho-
nen Gottfried. Im November 1858 kam
sie bei einem mysteriosen Fenstersturz
ums Leben.

Schriften

Ausser den erwihnten musikpiddagogi-
schen Schriften schrieb Johanna Kinkel
eine Novelle mit dem Titel «Musika-
lische Orthodoxie»’, die, obwohl nicht
im strengen Sinn autobiographisch, die
Wandlung ihres musikésthetischen
Standpunktes literarisch thematisiert.
Hauptgestalt ist die in der Musik Bachs
und Beethovens befangene Klavierleh-
rerin Ida. Die Bravourstiicke von Thal-
berg, Herz und Moscheles sind ihr nicht
nur als modischer Flitter zuwider, sie re-
prasentieren auch eine Well des Luxus
und der Etikette, zu der sie, die «Hiss-
liche», Introvertierte, keinen Zugang
hat. In einem psychisch schmerzhaften
Prozess gelingt es ihr, sich von der
Musik der Vergangenheit so weit zu
emanzipieren, dass sie auch zeitgenos-
sische Komponisten vorurteilsfrei zu
héren imstande ist.
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In den Revolutionsjahren 1848/49
widmet sich Johanna Kinkel dem Genre
der politischen Musikkritik. Sie attak-
kiert die Zensur auf der Opernbiihne
und die gesellschaftliche Erstarrung des
héfischen Musiklebens, schiebt, um die
Zensurbehorden zu verhdhnen, Reper-
toirestiicken wie der «Zauberflite» re-
volutionire Bedeutung unter?®,

Aus der englischen Zeit sind einige Vor-
tragsmanuskripte iiberliefert: «Notizen
zur Asthetik der Musik», «Harmonie»,
«Skizzen fiir eine Geschichte der
Musik», «Felix Mendelssohn» und
«Beethovens fritheste Klaviersona-
ten»®. Bemerkenswert scheint mir darin
vor allem ihre Auffassung von «Musik-

Johanna und Gottfried Kinkel in London (um 1855)

geschichte»: Nicht das Werk einzelner
Personen ist fir sie interessant, sondern
«die Entwicklung des musikalischen
Stoffes, der Akkorde und Intervalle,
aus denen die Musik gemacht ist» !0
Diese Entwicklung verfolgt sie dann
auch sehr konsequent, von den Inter-
vallberechnungen des Pythagoras iiber
die Konsonanztheorien des Mittelalters
bis hin zu der bei Chopin sich andeuten-
den Sprengung des diatonischen Sy-
stems.

Es ist wohl nicht iibertrieben, Johanna
Kinkels Wort wvom «musikalischen
Stoff» als Vorwegnahme des «Mate-
rial»-Begriffs zu bezeichnen, wie ihn
Adorno in der «Philosophie der Neuen

Musiks geprigt hat: Injeglichem amusi-
kalischem Material» stecke «die ge-
samte musikalische Geschichte,
schliesslich die ganze Gesellschafts,
heisst es bei ihm!!. Eine solche Paralleli-
tat gibt zu denken. Der «musikalische
Stoff», die «Emanzipation der Viertel-
tone», der «Dissonanz»: Johanna
Kinkel hat einige Begriffe formuliert,
die spdter Adorno, Schinberg, Haba
und Bartok zugeschrieben wurden.

Zum Inhalt

Der originale Chopin-Aufsatz hat die
Linge eines ganzen Buches. Bei dem fol-
genden Text handelt es sich um einen
Extrakt aus der umfangreichen Hand-

schrift!2 Darum seien in einer kurzen
Inhaltsangabe die einzelnen Etappen
seiner Argumentation zusammenge-
fasst.

Der analytische Teil beginnt mit einer
Besprechung der «Walzer», der «am
leichtesten verstdandlichen Form Cho-
pinscher Musik», an deren Beispiel Jo-
hanna Kinkel auf die Besonderheiten
seiner Bassbehandlung eingeht. Ihre
Formulierung von der «Melodie des
Basses» klingt wieder wie ein vorwegge-
nommenes Zital aus der Theorie der
zweiten Wiener Schule. Schonberg, der
einmal zu Eduard Steuermann gesagl
hat, «bei gutem Kontrapunkt vergesse
man eigentlich die Harmonik», hat
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in seinem ersten Streichquarteit den
begleitenden Bass zum Kontrapunkt
und selbstindigen Thema verdichtet.
Adorno kommentiert diesen Vorgang:
«Je mehr (...) der harmonische Verlauf,
anstelle eines blossen leition- und domi-
nanthaften Gleitens, sich zum energi-
schen Fortschreiten voneinander unter-
schiedener (...) Stufen gefestigt hatte,
um so mehr gewannen die Fundament-
stimmen — schlicht gesagt der Bass —
eine gewisse Selbstdndigkeit, Ausge-
prigtheit, den Zug von (Melodies.» 13
Die Besprechung einzelner Walzernum-
mern verkniipft Johanna Kinkel mit er-
fundenen Szenen, in denen sie die
Musik assoziativ beschreibt: Da ist der
Tanzboden im ungarischen Wald, der
plotzliche Uberfall feindlicher Krieger,
und immer wieder die Nixe, die heim-
lich ihr Wasser- und Geisterreich ver-
ldsst, um sich in den Tanz der Irdischen
zu mischen. Also doch weibliche Senti-
mentalitdt? Es wire sehr voreilig, ein
solches Fazit zu ziehen. Schumanns und
Liszts Chopin-Besprechungen stehen,
was das dichterische Abschweifen vom
theoretischen Gegenstand angeht, der
von Johanna Kinkel in nichts nach, und
Heinrich Heine hat in seinen «Musikali-
schen Berichten aus Paris» das Nixen-
Gleichnis geradezu vorgegeben: «Er ist
nicht bloss Virtuose, er ist auch Poet . ..
Manchmal mécht’ ich ihn mit Fragen
unterbrechen: Und wie geht’s der scho-
nen Nixe, die ihren silbernen Schleier
so kokett um die griinen Locken zu
binden wusste?»

Die im Original wesentlich ausfiihrliche-
ren Hinweise an den Interpreten
kommen heutigen Lesern vielleicht
iiberfliissig vor. Man darf aber nicht ver-
gessen, dass Chopin die damalige
Avantgarde-Musik représentierte und
dass es an dem Ernst und der Uberzeu-
gungskraft des Pianisten lag, ob diese
Musik vom Horer verstanden wurde
oder nicht.

An zweiter Stelle bespricht Johanna
Kinkel die Nocturnes und eine Auswahl
gingiger Kritikereinwidnde ~dagegen.
Dabei entkriftet sie den Vorwurf uner-
triglicher Dissonanzhdufung durch
einen Exkurs in die Geschichte der In-
tervalle und Horgewohnheiten. Die
Terz, «das einzige Intervall, das wir in
einem zweistimmigen Gesang als voll-
kommen konsonierend empfinden
wiirden», war, solange das pythago-
reische System mit seinen unbefriedi-
genden Zahlenverhiltnissen (64:81
statt 4:5 fiir die grosse Terz) vor-
herrschte, als «schreiende Dissonanz»
verpont. Erst die Einfiihrung des mittel-
tonigen Systems, das die kleine und
grosse Terz in den Verhiltnissen 5:6
und 4:5 intonierbar machte, brachte
eine allm#hliche Anerkennung als Kon-
sonanz mit sich.

Den dissonierenden Vorhalt, «ohne
den wir eine Musik vollig salzlos
finden», habe bis zum 14. Jahrhundert
«noch keines Menschen Ohr gehort».
Wiederum seien Menschenalter vergan-
gen, ehe einzelne Komponisten es aus
Unwissenheit oder Kiihnheit gewagt
hidtten, Dissonanzen frei eintreten zu

lassen. Johanna Kinkel nennt als Bei-
spiel Claudio Monteverdi. Sie spielt
wohl auf dessen beriihmtes Madrigal
«Cruda Amarilli» an, in dem die kleine
Septime und die grosse None frei einge-
setzt und fortgefiihrt werden (Beispiel).
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In jeder Modifikation der «sieben ur-
spriinglichen Intervalle» sieht Johanna
Kinkel «eine ungeheure Stoffbereiche-
rung, mit der man sofort ein unschéiz-
bares Ausdrucksmittel gewinnt». Ein
solcher «Meisterstreich» sei Beethoven
durch die Verdnderung der None im
ersten Terzett des «Fidelio» gelungen.
Marzelline singt: «O siisse Trdnen!»,
Leonore: «O bittre Trinen!» Von Takt
zu Takt verdndert sich, je nachdem wer
singt, nur die None (gross bzw. klein),
und jedesmal fiihle man sich «versetzt
in die freudenerhobene Stimmung der
einen oder in die schmerzzerrissene der
anderen Seele».

Felix Mendelssohn habe «in dem
Gebiet der Intervalle keinen neuen
Klang» gefunden; Chopin aber nihere
sich mit seiner Chromatisierung der
Tonsprache schon «der noch geheim-
nisvoll verschlossenen Pforte der Vier-
teltone».

Die «Vierteltone» — Johanna Kinkel
machte sich mit dieser Vision zwar viele
Feinde, kniipfte aber doch an Gedanken
an, die ein Jahrhundert vor ihr schon
einmal ausgesprochen worden waren.
So hatte der Mathematiker Leonard
Euler 1731 dariiber spekuliert, «wie viel
weiter man annoch in der Musik
kommen konne (...) Denn wenn man
iiber die 12 Tone, so sich in eine Octav
befinden, mehr oder an deren Statt
andre gebrauchen wollte, so wiirde man
unendlich wviel verschiedene Arten
Music haben konnen» 4,

Praktisch verwendet wurden Vierteltdne
zum ersten Mal 1898, in einem Streich-
quartett von J. H. Foulds. Und was
Bartok 1920 in der Zeitschrift «Melos»
schrieb, klingt wieder wie verkiirzte Jo-
hanna Kinkel: «Die Zeit der Weitertei-
lung des halben Tons (vielleicht ins Un-
endliche?) wird jedenfalls kommen,
wenn auch nicht in unseren Tagen, son-
dern in Jahrzehnten und Jahrhunder-
ten.»

Johanna Kinkel geht dann nacheinander
auf die Impromptus, Balladen und Pré-
ludes ein. Bei der Besprechung der
Etiiden bemerkt sie, dass Chopin diese
Gattung musikalisch emanzipiert habe.
Czerny, Herz, Clementi: diese vielge-
spielten Etiidenmeister hitten keine
Musik, sondern blosse Fingergymna-
stik, «musikalisch-moralische Seelen-
arznei», hervorgebracht. Sie glaube,
«dass Musiker, welche ihre Ohren zum
Studium dieser (...) Komponisten her-
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vorgeben, daran gerade so verdummen
miissen wie diejenigen Frauen, welche
von der bildenden Kunst nur die abge-
zihlten Kreuzstiche der Straminarbeit
kennen».
Im Mittelpunkt der weiteren Bespre-
chungen steht die Sonate b-moll, op. 35,
deren «Trauermarsch» sie vollkommen
anders wertet als Robert Schumann.
Schumann bezeichnete den Satz
schlicht als «abstossend» und hiitte sich
an seiner Stelle «ein Adagio etwa in
Des» gewiinscht!’, Johanna Kinkel
fiihlt sich dagegen an die Totentinze
Holbeins erinnert, «welche durch eine
dhnliche Verkniipfung blithenden Le-
bens mit dem Hauch des letzten Schick-
sals den Beobachter mit ernstem
Schauer ergreifen».
Kritik im Sinne von Norgelei und Zen-
survorschldgen erlaubt sie sich nicht,
vielleicht, weil das Moment des Kon-
kurrenzdenkens ihr ganz und gar fehlte.
Chopin war fiir sie weder, wie fiir Schu-
mann, Rivale noch, wie fiir Liszt, per-
sonlicher Freund. Aus diesem neutralen
Verhilinis entwickelt sie eine analy-
tische Sachlichkeit, die trotz aller szeni-
schen Einschiibe Seltenheitswert in der
Musikgeschichtsschreibung des 19.
Jahrhunderts hat und das alte Vorurteil
von der geschlechtsspezifischen Impo-
tenz der Frau in musiktheoretischen
Fragen radikal widerlegt.

Eva Weissweiler

! Robert Schumann: Ein Werk 1. In: Allgemeine Musi-
kalische Zeitung 1831,

2 Franz Liszt: Friedrich Chopin. Ubersetzt von La Mara,
Leipzig 1880.

3 Wilhelm Heinrich Riehl: Hausmusik, Stuttgart/Augs-
burg 1855, Vorwort, 5, XI: «Die Katzen haben (...) be-
reits das System der ganzen und halben Tone Uberwun-
den, sie haben jene bekannten Viertelttne bereits
emanzipiert, die, wie Johanna Kinkel trilumt, nach
ihrer Erltsung seufzen, die Katzen sind bereits forige-
schritten zu jenen ganz neuen, unerhirten Modulatio-
nen, welche jene Schriftsielierin in den Mazurken des
franzdsischen Polen Chopin bereils geweissagt findet.»

4 Vgl. dazu Brief Johanna Kinkels an ihren Vater, vom
21.6.1852  (Universititsbibliothek Bonn, Kinkel-
Nachlass, unverdffentlicht): «lch habe (...) einen deut-
schen Musikladen in London ausfindig gemacht, wo ich
Musik aus Deutschland E 1 kann. Daselbst fand
ich zu meiner Verwunderung eins meiner #lteren
Lieder in einer Sammlung wieder, die «Gems of
German melodies» genannt war. Es war englisch iiber-
setzt und einer wildfremden Lady gewidmet. Der Tiiter
hatte bloss seine Anfangsbuchstaben dazu geschrieben.
Der Verleger entschuldigle sich damit, dass deutsche
Kompositionen in England vogelfrei wiren und dass er
jedes Jahr einen Reisenden nach Deutschland schickie,
der die most fashionable melodies abschriebe und fir
einen Spottpreis englische Verse darunter mache.»

5 Vel. dazu Brief Johanna Kinkels an Strodtmann, vom
26.4.1850 (Universititsbibliothek Bonn, Kinkel-Nach-
lass, unveraffentlicht): Zu den Glisten gehirten u.a, die
Prinzen von Holstein, der Erbprinz von Meiningen und
ein Sohn des Prinzen Carl von Preussen.

6 johanna Kinkel: Anleitung zum Singen. Ubungen und
Liedchen flir Kinder von drei bis sieben Jahren, op. 20
Mainz, Antwerpen, Brilssel 1849,

1 Enthalten in der 1849 bei Cotta erschienenen gemein-
schaftlichen Novellensammiung von Gottfried und Jo-
hanna Kinkel.

s\"gl. besonders die Jahrgiinge 1848/1849 der «Neuen
Bonner Zeilung»,

95§muiche Vortragsmanuskripte im  Kinkel-Machlass
der Universititsbibliothek Bonn.

101; Skizzen fur eine Geschichte der Musik.
1 theodor W. Adorno: Nervenpunkte der Neuen Musik,
Reinbek bei Hamburg 1969, S. 69.

leanfalls im  Kinkel-Nachlass der  Universi-
tidtsbibliothek Bonn.

13 Adorno, Nervenpunkte, S. 71.

141 Euler an Johann I. Bernoulli (25.5.1731). Zit. nach:
Martin Vogel: Die Lehre von den Tonbeziehungen,
Bonn 1975, 5. 3591.

ISRohcri Schumann, Gesammelte Schriften, Bd. II, 5.
14f,

Friedrich Chopin als Komponist

Bei dem folgenden Text handelt es sich um ein Exzerpt, das Eva
Weissweiler von dem 192 Seiten umfassenden Autograph von Jo-
hanna Kinkels Chopin-Aufsatz angefertigt hat. Der vollstandige
Text ist nie publiziert worden. Eine stark gekiirzte und verein-
fachte Fassung erschien 1903 in der «Bonner Zeitung» und der
«Deutschen Revue». Unsere Version beriicksichtigt vor allem die
historisch-analytischen Passagen, verzichtet dafiir weitgehend
auf jene Abschnitte, in denen Johanna Kinkel Chopins Musik in
poetisierende Bilder und Fabeln iibersetzt. Um der leichteren Les-
barkeit willen wurden keine Weglassungszeichen eingefiigt sowie

Orthographie und Interpunktion heutiger Praxis angeglichen.

E rédéric Chopin compositeur
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Von Johanna Kinkel

Die musikalische Welt war immer in
zwei feindliche Lager geteilt: das eine
umfasst die Salonmenschen, denen die
Musik nicht viel mehr als ein Flitter
oder eine Art Parfiim fiir den Geist ist,
das andere schliesst die Klassiker in
sich, welche nur den strengen Stil gelten
lassen, der eine historische Berechti-
gung hat. Man nehme als Beispie! die
dussersten Extreme: Johann Sebastian
Bach und Donizetti. Werden nicht die
Anhinger des einen vor der Musik des
anderen davonlaufen und sich gegensei-
tig, was das Kunsturteil angeht, griind-
lich verachten?

Ich bin in dem orthodoxen Lager erwach-
sen und hatte das Gliick, dass derselbe
Mann, der in seiner Jugend den Knaben
Beethoven unterrichtete, in seinem
spiaten Greisenalter mein Lehrer ward.
Was Wunder, dass mir seit meiner Kind-
heit der Name Beethoven als musikali-
scher Gott und Rossini als Antichrist
vor der Seele stand?

Ich erwdhne diese personlichen Einzel-
heiten nur darum, weil sie ein Bild der
besonders in Deutschland verbreiteten
Partei der musikalisch Orthodoxen
geben, welche in ihren Ubertreibungen
wie ein Miihlstein auf allen jungen
Keimen einer frischen kiinstlerischen
Entwicklung liegt. Bei diesen musikali-
schen Schwidrmern wird die exklusive
Verehrung des Klassischen zu einer Art
Religion: mindestens ebenso intolerant
wie ein Gétterglaube.

Dies war mein Fall, als mir vor vielen
Jahren im Musikladen einige Hefte Ma-
zurkas von einem «gewissen Friedrich
Chopin» als interessante Novitit vorge-
legt wurden. Ich warf sie unberiicksich-
tigt beiseite zu den Walzern von Strauss
und Lanner, denn wie konnte ein
Mensch, der Mazurkas schrieb, anders
wohin als ins feindliche Lager gehtren?!
Bald nachher kam mir eine Veranlas-
sung, aus Gefilligkeit fiir Freunde
Tinze zu spielen, und ich verfiel auf

¢ Eva Weissweilen
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Kaum hatte ich die ersten acht Takte ge-
spielt, so war mein Sinn von der wun-
dervollen Schonheit dieser Musik ge-
fangen genommen. Es war der Reiz des
Unerhirten, eine vorher nie dagewesene
Anschauung der Tonwelt, die sich
selbst aus der anspruchslosen Form
eines kleinen Tanzstiicks offenbarte.
Welche Seele, in der nur ein Funke von
Poesie wohnt, konnte der Macht des
Frischerschaffenen widerstehen, das zu-
gleich anmutig und geistreich ist!
Schmachtete das Ohr nicht inmitten der
Uberfiille von herrlicher Musik nach
einem neuen, nie geahnten Klange?

Derherrschende Ungeschmack
Um einen koniglichen Klang in der mu-
sikalischen Welt zu behaupten, scheint
es unerldsslich, Opern, Oratorien oder
Symphonien geschaffen zu haben.
Gewiss wiirden die Kritiker, die auf
diesem Standpunkt stehen, es geradezu
ldcherlich finden, wollte ein Komponist,
der nur Lieder oder Musikstiicke fiir ein
einzelnes Instrument  geschrieben
hitte, eine Stelle neben den anerkann-
ten Herren behaupten.

Diese Ansicht ldsst sich bestreiten. Es
sind Komponisten von mittelméssigem
Talent weltberiihmt geworden, weil sie
entweder als Giinstlinge eines Regenten
oder durch grosse Geldmitiel oder eine
Cligue in der Presse getragen, friih Ge-
legenheit fanden, Opern und Messen an
Orten aufzufiihren, von wo aus sie rasch
in der ganzen Welt bekannt und zuging-
lich wurden. Es hingt von einem blos-
sen gliicklichen Zufall ab, ob ein Kom-
ponist sich je die Biihne oder nur ein Or-
chester erringt.

Einem wirklich tief denkenden Geiste
wird dies oft am allerschwersten
werden. Welche Kriecherei vor Hofin-
tendanten, Hofkapellen, Theatereigen-
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tiimern, Primadonnen, bis zu dem letz-
ten intriganten Paukenschliger herun-
ter, gehort dazu, ein Erstlingswerk vor
das grosse Publikum zu bringen! Und
selbst wenn ein Kiinstler, von feurigem
Enthusiasmus durchdrungen, alles die-
ses durchgestanden hitte, wiirde nicht
das Publikum, das sich von dem Unver-
standenen, Fremdartigen ohne gewis-
senhafte Priifung abwendet, ein solches
Werk fallen lassen? _
Unsere ausiibenden Kiinstler tun wenig
oder nichts, um einem wahrhaft origi-
nellen Genie die Bahn zu brechen. An-
statt das Publikum zu ihrem Verstindnis
heranzubilden, machen sie sklavische
Konzessionen an den herrschenden Un-
geschmack. Es ist Tatsache, dass aus-
libende Kiinstler ersten Ranges mit
Kompositionen von totaler Nullitdt auf-
treten, in denen durch Seiten hindurch
nur Tonika und Dominante einander ab-
losen. Wo ist z. B. der junge Kiinstler
von Genie, dem eine Grisi oder Jenny
Lind lieber die Laufbahn aufgeschlossen
hiitte, als den tdglichen Ginsepfad der
Sonnambulaeinzuschlagen?

Auf dem Gebiet der Kirchenmusik
gehort fiir einen Komponisten eine
ganz eigene Gemiitsrichtung dazu, um
ihn im 19. Jahrhundert den Anachro-
nismus begehen zu lassen, orthodoxe
Oratorien und Psalmen zu schreiben.
Diirfen wir es einem so feinen Geiste
wie Chopin verargen, dass er unter so
bewandten Umstinden weder Oper
noch Oratorium schrieb, sondern fiir
seine Komposition ein Fach wihlte, das
er personlich vertreten konnte? Einer
der grossten Klavierspieler seiner Zeit,
hatte er die Macht, selber seinen wun-
derbaren Tondichtungen und mit ihnen
einem neuen Stil Eingang zu schaffen.

Bass und Mittelstimmen

Der Dilettant fiithrt immer das Wort
«Melodie» im Munde, als ob auf nichts
in der Musik ein Wert zu legen wire als
auf die Oberstimme; denn nur diese be-
greift er unter der Bezeichnung: Melo-
die. Dass deren Kontrapunkt, die Melo-
die des Basses, von grosserer Wichtig-
keit ist, und dass von ihr die Schénheit
der Oberstimme und der Mittelstimmen
abhingen, wird kein denkender Musi-
ker leugnen. Man folge nur den Bassno-
ten einer Chopinschen Komposition,
von seinen kompliziertesten Sonaten
und Konzerten bis zu den Walzern her-
unter, um sich zu iiberzeugen, wie die-
ser Mann in Tonen zu denken verstand.
Umkehrungen fremdartig kombinierter
Akkorde, dissonierende Vorhalte, die
man fiir viel zu streng und steif hielt,
um sie anders als in feierlich anspruchs-
voller Musik einzuflechten, hat er
gleichsam zu einer duftenden Wiirze
verfeinert, .
Man denke sich nun Chopins Komposi-
tionen, die jetzt auf einer haarbreiten
Linie zwischen aufldsbarer und verwun-
dender Dissonanz stehen, mit einem
undeutlichen Bass gespielt, und frage
sich, ob nicht eine unheilbare Verwir-
rung entstehen muss! Es ist nicht
genug, dass alle Grundbassnoten rein
und deutlich angeschlagen werden, son-

dern unser Gehor verlangt sie um eine
kleine Schattierung stérker als die iibri-
gen Intervalle. Eine schwichlich klin-
gende Bassnote macht unter vollen Ak-
korden unserem Ohr denselben unange-
nehmen Eindruck, den das Auge em-
pfindet, wenn eine Statue ein zu
schwaches Postament hat. Man glaubt
jeden Augenblick, die Wucht des Bild-
werkes miisse es oben iiberstiirzen
lassen,

Ein aufmerksamer Spieler wird stets
darauf achten, ob sich in den Mittelstim-
men zwischen den rascheren Passagen
verborgen eine Reihe von Noten zu
einem melodidsen Gesang verbindet,
und ob unten, oben oder in der Mitte
die bloss begleitenden Figuren oder Ar-
peggien stehen. Jene Melodien bediir-
fen gleich dem Bass eines geschlossenen
Hervorhebens, weil sie gleichsam die
Konturen des Tonbildes darstellen,
indes die ausfiillenden Stimmen wie ein
zarter Wolkengrund zuriicktreten oder
gleich durchsichtigen Schleiern die
Hauptgestalt nur duftig umweben
miissen, ohne sie zu verhiillen.

Die Einzelnoten von Arpeggien diirfen
an sich gar keinen Ausdruck erhalten,
denn sie gelten nur in ihrer Gesamtver-
bindung etwas. Es ist der hichste Unge-
schmack, wenn sie sich durch irgend
eine Akzentuation vordridngen, denn
der Komponist wéhlt ja bloss deshalb
die in Atome zerflatternde Begleitung,
um mit keinem plumpen Ballast einen
aufstrebenden Gedanken zu beschwe-
ren.

Ich will an eine Feinheit des Vortrags er-
innern, die, obschon sich von selbst ver-
stehend, dennoch gar zu hdufig vermisst
wird. Ich meine den Grad von Stirke,
der dem Sforzando gebiihrt, je nachdem
es inmitten eines Piano-Satzes oder
wihrend eines positiven Forte vor-
kommt. Sforzando heisst «verstir- -
kend», es ist also ein relativer Begriff
und richtet sich nach dem schon vorhan-
denen Charakter des zu Verstdarkenden.
Wie nun der Maler die Schatten eines
weissen Gegenstandes hochstens licht-
blau und nicht mit derben schwarzen
Strichen wie bei einem dunklen andeu-
ten wird, so wird ein geschmackvoller
Spieler seine Akzente wohl danach be-
rechnen, ob sie in einer milden oder lei-
denschaftlichen Stelle vorkommen,
Sehr scharfe Dissonanzen, die auf einen
akzentuierten Taktteil fallen, bediirfen
ein fiir allemal eines hoheren Grades
von Betonung als die anderen Interval-
le, um unser Gehdor mit sich zu versih-
nen. Eine dngstlich angeschlagene Dis-
sonanz erregl das Missverstindnis eines
falschen Griffs von seiten des Spielers,
wiihrend wir in der festen Betonung der-
selben eine Vorausempfindung ihrer
durch die Auflésung erfolgenden Be-
rechtigung erhalten.

Erweiterte Akkordlagen

Chopins Notturnen rufen die Stimmung
hervor, die uns in einsamer Mitternacht
umweht, wenn wir auf einer hohen
freien Stelle horchend stehen, und alle
fliisternden Laute wach werden, die
sonst das Tagesgerdusch iibertont. Da
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fliesst es von den Sternen herab, steigt
aus den Talgriinden auf und klingt zu
einem kaum horbaren Etwas zusam-
men. Es ist nicht das Schwirren, es ist
nicht das Tonen, was die weite Atmo-
sphire erfiillt; doch sie ist da, diese
Musik der Nacht, fir die es keinen
Namen gibt — keiner kann sie verleug-
nen, der sie einmal belauscht.

O geliebte Einsamkeit, Du «des Dich-
“ters Braut», gross und iiberwiltigend

= wie die Natur, hold und ambrosisch wie

die Liebe — Dein balsamischer Duft ist
es, der Chopins Nachtmusik durchweht.
Sie gleicht dem tiefen Aufatmen desje-
nigen, welcher den Staub von der Seele
schiittelt und ermattet von der Knech-
tesarbeit des Lebens das Fenster der
dumpfen Stube Offnet: da stromt ihm
der Gruss von Rebenbliiten mit
kithlem, erfrischendem Hauch entge-
gen!

Ich komme sodann auf die erweiterten
Akkordlagen, welche unseren idlteren
Musikern so iiberfliissig scheinen und
ihnen durch miihsames Ablesen als
durch den unbequemeren Griff Chopin
verleiden. Und doch ist diese Neuerung
in der Art der Begleitung, die er ausge-
funden und eingefiihrt hat, ein ausseror-
dentlicher Fortschritt. Es ist durchaus
nicht gleichgiiltig, wie die Intervalle
eines Akkords iibereinander gelegt
sind, und die nimliche Notenzahl kann
armselig oder in glinzender Fiille er-
scheinen, je nachdem der Komponist
mit Nachldssigkeit oder gutem Ge-
schmack die Lagen eingeteilt hat.

Was nun die enge Lage des Arpeggios
und das Herunterpressen der eine hohe
Lage verlangenden Terz in die unmittel-
bare Nachbarschaft der Grundnote
angeht, so finden wir diesen Ubelstand
sogar in Mozarts und Beethovens Kla-
viermusik noch sehr hiufig. Diese gros-
sen Meister hinterliessen den Stil auf
diesem Punkt offenbar unfertig.

Chopin verriet ein wundervolles dsthe-
tisches Gefiihl, indem er die Liicke in
der bisherigen Behandlung harmoni-
scher Begleitung fand und durch sein
Beispiel eine wahrhaft kiinstlerische
Ausarbeitung derselben lehrte. Bei ihm
offenbart sich zuerst die auf allen Punk-
ten studierte Akkordlage als ein be-
wusstes Schonheitselement. Die pracht-
vollen Akkordlagen dienen ihm nicht
bloss, um ein weicheres Kolorit hervor-
zubringen, sondern sie sind es, die ihm
den Raum zur Durchfithrung mehrerer
begleitender Melodien zu gleicher Zeit
geben.

Das erste Notturno op. 9 in b-moll gibt
uns Gelegenheit, an die eben aufge-
stellte Behauptung anzukniipfen. Man
versuche nur, seine begleitenden Ar-
peggien zusammenzudringen; und
man wird den Farbenstaub des Schmet-
terlingsfliigels abgestreift haben. Im 5.
Takt z. B., Auftakt eingerechnet, gibt
das Ges im Bass, das sich um eine
Dezime hebt, dem Akkord die schinste
Fiille, man spiele es um eine Oktave
tiefer, und die Symmetrie des Akkords
mit seiner Umgebung ist zerstort (Bei-
spiel 1).

In der zweiten Hilfte des Stiickes lisst
der Komponist auf eine Weile die Terz
ganz aus der Begleitung verschwinden
und verschafft ihrem Wiedereintritt da-
durch einen freien Raum, wo sie doppelt
gehoben erscheint. Diese Wirkung ist
dhnlich dem Licht, das die Riinder eines
dunklen Gegenstandes purpurn hervor-
treten lasst. Hier wagt Chopin sogar eine
Septime als unaufgeldste Dissonanz
dem Akkord zuzugesellen; indem er
dieselbe Stelle ohne jene Septime gleich
darauf wiederholt, umgeht er die Ant-
wort auf ihre Frage und schiebt durch
eine Wendung des Basses ein neues In-
teresse unter. Wir finden uns wieder auf
die urspriingliche Tonart des Stiickes
zuriickversetzt, als ob wir aus einem
Traum erwachten. Durch diese Wieder-
holung malt Chopin in Ténen, wie statt
der Erflillung das Vergessen einen heis-
sen Wunsch zur Ruhe wiegt. (Beispiel 2)
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Beispiel 2

Als Chopin die Notturnos op. 55 er-
schuf, hatte er sich mehr und mehr in
die neue Weise, dissonierende Vor-
halte und durchgehende Noten kiihn
miteinander zu verschlingen, hineinge-
schrieben, die er anfangs mit einiger
Scheu, dann, ihres kiinftigen Sieges
gewiss, immer freier verwandte. lhm,
und denjenigen, welche sich begeistert
in seinen Stil vertieft hatten, blieb das
vermittelnde Band immer sichtbar, das
die scheinbar widerstreitenden Interval-
le zu einer geistreichen Kombination
verband. Wer aber, ohne die friitheren
Kompositionen zu kennen, mit diesem
op. 55 anfangen wollte, der wiirde

Beispiel 1

schwer zu iiberreden sein, dass gewisse
darin enthaltene Akkordfolgen, die
beim ersten Horen eher erschreckend
wirken, von einem unerschopflichen
Reiz fiir das Ohr werden kdnnen.

Und doch ist es so. Irgendeine isoliert
scheinende Dissonanz findet ihre Auflo-
sung in einer liberraschenden Passage
versteckt, die sich erst aus threr Umbhiil-
lung schélt, wenn wir das reiche Ganze
zu iiberschauen vermogen. Hier ist alles
Gedankenfiille, bis in die begleitenden
Arpeggien hinein, welche noch harmo-
niefremde Noten wie eine rasch hinge-
worfene Frage in ihren Reigen mit auf-
nehmen und ihnen beim nichsten Um-
schwung in dem auflgsenden Intervall
die kecke Antwort zuschleudern.

Von der Terz zu den Viertelténen
Die Beschuldigung, welche die exklusi-
ven Anhdnger der #lteren klassischen
Musik gegen Chopin vorbringen, dass
er durch unaufhorlich gehdufte Disso-
nanzen seine Melodien ungeniessbar
gemacht hitte, miissen ;.vir besonders
ins Auge fassen. Wenn ich bekenne,
dass mir gerade dies iiberdissonierende
Element als die feinste Schonheit und
das bedeutendste kiinstlerische Ver-
dienst Chopins erscheint, in welchem
ein neuer Fortschritt fiir die Harmonie
enthalten ist, so wird man dies fiir ein
Seitenstiick zu dem vielverspotteten Pa-
radoxon erkldren: «Le laid, s'est le
beau!» Und doch beweist uns die Mu-
sikgeschichte von Jahrhundert zu Jahr-
hundert, dass jeder Fortschritt zur hohe-
ren Vollkommenheit unseres Tonsy-
stems von den Gewohnheitskennern
verdammt und gehindert wurde.

Die Geschichte unserer Tonkunst ist
leider ein sehr fremdes Feld und der Vir-
tuosenmehrzahl ein ganz unbekanntes.
Dennoch ist sie dem Verstindnis unse-
rer Musik ebenso unerldsslich wie die
Weltgeschichte dem, der die Gegenwart
verstehen will. Darum muss es mir ver-

ziehen werden, wenn ich um Jahrhun-

derte zuriickgreife, um darzutun, wie
gross die Bedeutung Chopins fiir die zu-
kiinftige Entwicklung der Musik ist.

Die Musik, die das Mittelalter aus grie-
chischen Traditionen iibernommen
hatte, besass gar keine Harmonie in un-
serem Sinne. Die ersten Versuche, zwei
Stimmen zu gleicher Zeit erklingen zu
lassen, bestanden in Quinten- und Quar-
tenfortschreitungen in gerader Bewe-
gung, denen etwa die Oktave zugesellt
war, Die Terz, das einzige Intervall, das
wir in einem zweistimmigen Gesang als
vollkommen konsonierend empfinden
wiirden, war damals als schreiende Dis-
sonanz verpont. Die Terz mag auf die
kindlichen Harmonisten jener Tage
etwa den Eindruck gemacht haben, den
uns die kleine Sekunde macht. Erst im
13. JaRrhundert ward eine sehr bedingte
Emanzipation der Terzen gewagt, als
man versuchte, eine mehr als zweistim-
mige Musik anzuhoren, und der damals
seiner Zeit vorausschreitende Musiker
Franko von Koln erfuhr bei Einfiihrung
der Terz all die hergebrachte Anfein-
dung. Den dissonierenden Vorhalt,
ohne den wir eine Musik vdllig salzlos



finden, hatte damals noch keines Men-
schen Ohr gehort. Der Hauptseptimen-
akkord tauchte erst gegen Ende des 14.
Jahrhunderts unbeachtet als vereinzelte
Erscheinung auf, wenn ein Musiker aus
unerhorter Kiithnheit oder Nachlissig-
keit drei Terzen (iibereinander zu
tiirmen wagte. Man liess abermals Men-
schenalter vergehen, ehe man sich des
Septimenakkords als des eigentlichen
Lebenspulses der Musik bemichtigte.
Der ilteste bekannte Kontrapunktist,
Guillaume Dufay, der einen vollkom-
men reinen vierstimmigen Satz schrieb
und bei dem wir durchgehende Noten
sowohl als dissonierende Vorhalte ganz
regelrecht vorbereitet und aufgeldst
finden, lebte zu Anfang des 15. Jahrhun-
derts. Der dissonierende Vorhalt lehrte
die Menschen zuerst den Reiz der Se-
kunde kennen, die wie eine herbere
Schwester der milden Terz, durch Wi-
derstand die Erfiillung des Wunsches
verzogernd, die Freude an der Gewih-
rung erhohte. Die nachfolgenden Kom-
ponisten beuteten den neuen Fund in
iibertriecbener Weise aus, und die Ko-
ketterie der kiinstlichen Kontrapunkte
ward auf die Spitze getrieben.

Es hat immer eine Klasse musikalischer
Priraphaeliten gegeben, welche das
Wiederaufleben jener Zeit der starren
Kunststiicke als einen grossen Fort-
schritt erstrebten. Wenn iibertriebene
Schulgelehrsamkeit mit beschranktem
Fassungsvermogen bei einem Individu-
um zusammentrifft, so wird es sich
immer vor dem Geist der Zukunft striu-
ben und so weit als moglich riickwirts in
der Vergangenheit den Gipfelpunkt des
Vortrefflichen aufsuchen. Wir haben
die Erfahrung gemacht, dass der freie
Gebrauch jedes neuen Akkords Schritt
fiir Schritt dem Widerstand der Ge-
wohnheitsjiinger ebenso abgekdmpft
wurde wie ehedem das Intervall der
Terz.

Uber Chopin ist der Geist einer neuen
Musik gekommen; er hat sich ihm in
Melodien offenbart, die ihn wie Triume
der Zukunft umstromen. Die vorhande-
nen Intervalle sind fast zu plump und zu
breit, um seine dtherischen Intervalle
wiederzugeben; darum schleichen sie
widerstrebend durch die chromatischen
Verhiltnisse der Tonleiter und suchen
nach den noch feineren Verhiltnissen,
die die enharmonische Verwechslung
bietet.

Die Bildungsstufe unserer Zeit hat in
der Sprache Worte schaffen miissen, die
unsere Altvordern nicht geahnt, weil sie
ihrer nicht bedurften. Ebenso sind uns
Gedanken und Gefiihle eigen, die in der
fritheren Musik kein Echo finden. Die
tausend Schattierungen, die Liebe und
Hass jetzt haben, das ganze Labyrinth
unseres Innenlebens, das von Hypothe-
se zu Hypothese irrend sich nirgends Be-
ruhigt, spricht sich in Chopins Weise,
die Harmonie zu behandeln, aus. Er
wagt es, die Intervalle wieder um einen
halben Ton néher zu riicken, z. B. die
kleine Sekunde da anzuwenden, wo wir
die grosse erwarten; dadurch bringt er
ganz neue und viel feinere Ausdriicke
hervor, welche die Harmonie ebenfalls

zu vollig ungeahnten Wendungen ver-
anlassen. Mit diesem Wagestiick riittelt
er schon an der noch geheimnisvoll ver-
schlossenen Pforte der Vierteltone, die
dereinst spiteren Jahrhunderten das
sein werden, was uns jetzt die kleine Se-
kunde ist und was unseren Vorfahren
die Terz war.

Ist einmal diese Pforte gesprengt, so
sind wir abermals um einen Schritt
niher den ewigen Naturlauten; denn
warum konnen wir die Aolsharfe, das
Waldesrauschen, die zauberischen
Laute des Wassers nicht treu in Téne
fassen, nur schwach nachahmen? Weil
unsere sogenannten ganzen und halben
Tone zu plump und liickenhaft ausein-
anderliegen, wihrend die Natur nicht
bloss Viertel- und Achteltone, sondern
die unendliche, kaum in Klangatome
gesetzte Skala bietet.

Chopin lehrte zuerst unser Ohr Zusam-
menstellungen von kleinen Sekunden
begreifen, die friiher in solchen Akkord-
kombinationen nie vorgekommen sind.
Nur ein Komponist wie er, der eine voll-
endete Kenntnis aller harmonischen
Moglichkeiten besass, durfte es wagen,
auf der haarbreiten Briicke zu wandeln,
die ins unbekannte Wunderland hin-
iiberfilhrt. Meist treten diese neuen
Klinge auf bekanntere Akkorde ge-
stiitzt an uns heran; aber oft entfernen
sie sich auf Momente von ihrer ur-
spriinglichen Harmonie und priifen
selbstiindig ihre Lebensfihigkeit.

Gespaltene Wohlklénge

Gleich im ersten Takt des ersten [m-
promptus op. 29 treffen es mit e und dmit
es in unmittelbarer Folge zusammen
(Beispiel 3). Es schauert uns, das zu
denken, wenn wir uns diese Dissonan-

Beispiel 3

zen langsam und eindringlich hinterein-
ander angeschlagen vorstellen, und
doch versthnt uns der innere Zusam-
menhang nicht bloss mit dieser schein-
baren Hirte, sondern wir finden zuletzt
einen unnennbaren Zauber darin.

Vorerst die Grammatik des Generalbas-
ses zu Rate gezogen, so hat der Kompo-
nist sogar ganz gesetzlich verfahren. Die
Harmonie der ersten Takthilfte ist der
Dreiklang der Tonika, die Harmonie
der zweiten eine Umkehrung der Domi-
nante, Die Figur der rechten Hand ist
eine durchaus klare und wohlklingende,
deren durchgehende Noten nur auf
dem unakzentuierten Taktteil liegen, so
dass der Akzent jedesmal auf eine Kon-
sonangz trifft. So weit wire der Eingang
der Komposition verstdndlich wie die
Melodie eines Liebesliedchens; aber
nun liegt ein Stein des Anstosses fiir das
Gehor der musikalischen Mollusken
aus der italienischen Schule in dem har-
moniefremden 4, welches den Bass
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durchschneidet. Haben wir aber erst
jedes der durchgehenden Intervalle fiir
sich verstanden, so macht ihr momen-
tanes Zugleichwirken auf dem gemein-
schaftlichen Harmonieboden uns kei-
nen unklaren Eindruck mehr, es
kommt nur darauf an, die Fihigkeit in
uns auszubilden, ein paar sehr chroma-
tische Melodien zugleich zu héren, die
sich begegnend zu einem unaufloslichen
Knoten zu verschlingen scheinen und
sich dann wieder auf das Reizendste ent-
wirren.

Auf die Passage, die mit dem 27. Takt
beginnt, muss ich in Beziehung zu dem-
jenigen aufmerksam machen, das
vorher iiber die Musik der Naturlaute

Beispiel 4

gesagt wurde; hier ist die enharmo-
nische Wiederholung des vorherigen ¢
durch deses benutzt, um den feinsten
Unterschied hervorzubringen, der in
der Harmonie bisher méglich war (Bei-
spiel 4).

Ein Schiiler Chopins, ein sehr guter
Spieler, hatte eine Ballade tadellos vor-
getragen, als eine Dame mir ins Ohr flii-
sterte: «Das Stiick mag ja ganz hiibsch
sein, aber wir finden alle, dass der Herr
so hidufig danebenschldgt, spielen Sie
uns lieber etwas vor!» Man hatte ein
ziemliches Vertrauen zu meiner Kor-
rektheit, aber als ich kaum ein paar
Takte von Chopin gespielt hatte, rief die
Dame voll Entsetzen: «Aber, mein
Gott, was ist denn das? — Sie spielen ja
heute auch falsch!»

Man muss wirklich einige Charakter-
stdrke besitzen, um sich von alten Mu-
siklehrern und -kennern so weit zu
emanzipieren, dass man trotz allen
Spotts und Hohns seine Stiicke andéch-
tig einstudiert. Wer nicht als Einsiedler
in seiner Studierstube lebt, wird dies
ohne Kampf mit der eben im Vertrock-
nen begriffenen musikalischen Genera-
tion kaum durchsetzen konnen. Wir
diirfen uns nicht ableugnen, dass wir
schon einen Zeitraum beriihren, der
Wohlkldnge in Modulationen aner-
kennt, die so fein gespalten sind, dass
ein unvorbereitetes oder abgestumpftes
Ohr sie falsch hort.

Ablenken der Linien

Die auf innere harmonische Verhi#ltnis-
se basierten Figuren in den Chopin-
schen Etiiden sind in ihrer Art so geist-
reich erfunden wie die vielbewunderten
Linien maurischer Ornamente. Man
darf eine Parallele in den Prinzipien des
feinsten Schonheitssinns bei beiden
Kiinsten annehmen. Der Akkord und
die Tonleiter sind die beiden sich kreu-
zenden geraden Linien, welche dem
Bau des Ornaments zur Basis dienen.
Diese Grundstriche miissen vor der
Seele des Kiinstlers stehen, aber er
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muss sie dem Auge des Beschauers,
dem Ohr des Horers verhiillen. Dies Ab-
lenken der Linien von dem starren Vier-
eck oder Kreise, ihre gegenseitigen Ver-
schlingungen, welche unsimmer die Be-
ruhigung einer unsichtbaren Symmetrie
empfinden lassen, dieser ganze Zauber
der Arabeske ist in den Etiidden Chopins
wiedererschaffen.

Es ist sehr lehrreich, die untersten Bass-
noten derselben aufzuschreiben und zu
beziffern, weil man sich damit der Wur-
zeln bemdchtigt, aus welchen Chopin
das ganze Gezweige seiner Passagen er-
schaffen hat. Ebenso wie das Auge
durch eine Linie auf dem maurischen
Kunstwerk magisch gefesselt wird, so
dass es unabléssig ihren reizenden Bie-
gungen nachgleitet, um das Woher und
Wohin zu entritseln, ganz so locken
Chopins Figuren unser Ohr. Doch lei-
sten sie ebenso wie jene Arabesken dem
Geddchtnisse Widerstand und bleiben
uns wihrend noch so langen Studiums
immer neu. Wie die kleinen, eckigen

spriingliche Schonheit und Grazie sich
offenbart, erklirt uns die Richtung,
welche Chopin seinen Rhythmen gibt,
Wir wandern wie durch eine Landschaft
auf schlangelnden Pfaden, wo eine
Wendung um schroffe Felsenkanten
uns dann einen Bliitengarten, dann
einen dunklen Waldgrund enthiilit.
Was eine auserwdhlte Landschaft, ein
witziges Genrebild oder eine meister-
haft gebaute Ode sind, das vertreten die
Mazurkas als «musikalische Kabinett-
stiicke» von feinster Arbeit.

In Nr. 4 des op. 30 ist eine sonst verbo-
tene Fortschreitung in eine so eigen-
tiimliche Stellung gebracht, dass man
sich nicht ableugnen kann: Dieser
Schluss klingt schdn, trotz der Quinten-
fortschreitung (Beispiel 5). Es ist mit
dem musikalischen Zynismus der Quin-
ten sonderlich beschaffen. Wenn sie
durch Septimen etwas verbliimt und
mit guter Grazie vorgebracht werden,
so sind sie als Ausnahme gar nicht so
iibel; und ein guter Witz darf sich ja auch

Beispiel 5

Zwischenfiguren, welche die Hauptlinie
in der Arabeske dann kreuzen, dann
sich wieder als Glied der Kette einfligen,
s0 schiebt sich bei Chopin ein harmonie-
fremder Ton mit einem episodischen
Melisma zwischen die Hauptmotive,
um dort eine steife Symmetrie abzu-
wenden, da eine reizendere Verbindung
zu schliessen. Man lernt diese Ari Ton-
gewinde zu flechten nie aus; und wenn
unsere Finger die miihsamste Etiide
technisch bezwungen haben, so ist das
Interesse des Verstandes an ihrem
Tonbau noch lange nicht erschépft.

Humoristische Klage

Der dreiteilige Takt der Mazurka geht
natiirlich als wesentliche Bedingung
ihrer Form hindurch, aber die Mannig-
faltigkeit und der Geschmack, mit dem
die einzelnen Taktglieder in sich grup-
piert, verbunden oder gespalten erschei-
nen, ist unnachahmlich. Man erinnere

sich der erdriickenden Langeweile, die °

man als Zuschauer bei einem Balle emp-
funden hat, wenn der Dreivierteltakt
ununterbrochen uns peinigte. Wiirden
wir es fiir moglich halten, dass ein Kom-
ponist den Rhythmus eines und dessel-
ben Tanzstiicks durch mehr als 50 Num-
mern hindurch so zu variieren wver-
stiinde, dass es uns nie monoton er-
schiene? Chopin hat alle Stimmungen
durch den Rhythmus in unzihligen
Schattierungen ausgedriickt, und selbst
Witz, Humor und Ironie sind anmuts-
voll darin vertreten.

Das allgemeine kiinstlerische Bestreben
unserer Zeit, zur Natur zuriickzukehren
und die Natur da zu fassen, wo ihre ur-

sonstwo Verstosse erlauben, die man
einem dummen nicht verzeiht.

Eine Art der Mazurkas spricht humori-
stische Klage mit jenem Zug von Selbst-
ironie aus, den wir bei genialen Men-
schen oft finden. Mit dieser Klage kon-
trastiert dann im nichsten Moment ein
elastisches Aufschnellen des Geistes in
Regionen, die dem subjektiven Leid un-
zuginglich sind. Mehr oder weniger
geht dieser Stil durch alle Mazurkas,
und man darf wohl sagen, dass Chopin
dem FElement feiner, grazitser lronie
zuerst in der Musik einen vollkomme-
nen Ausdruck verschafft hat.

So wie die einfache Musik, die sich bloss
in ihren nichstverwandten Tonarten
bewegt, das Gemiitsleben schildert,
welches der pure Gefilhlsmensch in
seinen Herzensinteressen einen Tag wie
den anderen ablebt, so spiegelt die aus-
gebildete, nahe und ferne Tonregionen
verkniipfende Kunst das reiche Gei-
stesleben, welches alle Strahlen des
grossen Ganzen wie in einem Brenn-
punkte in sich versammelt. Versenkt
euch mit der Kraft des Gefiihls und des
Gedankens zugleich in Chopins Musik,
und sie wird auf euch als eine Fata Mor-
ganader Welt und des Lebens wirken.

(Aus"dem Autograph libertragen und
zusammengestellt von Eva Weisswei-
ler)



