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Einleitung - Prof. Wjatscheslaw W. Meduschewskij

Chopin hat sowohl den Horern als auch den Kiinstlern und Interpreten
seiner Musik ein groBes Raitsel aufgegeben! Sogar Schumann hat er
irregefiihrt. Denselben, der von Chopins Opus 2 so enthusiastisch sprach:
,,Hut ab, ihr Herren, ein Genie!*

Aber eben dieser Schumann hat {iber den Trauermarsch der b-Moll Sonate
geschrieben: ,Er hat sogar manches Abstoende; an seiner Stelle ein
Adagio, etwa in Des, wiirde ungleich schoner gewirkt haben.” Was hat
tatsdchlich Schumann aus dem Konzept gebracht? Vielleicht war es der
entbl6Bte Naturalismus? Uber das Finale schrieb Schumann: ,,Denn was wir
im SchluBsatze unter der Aufschrift ,Finale‘ erhalten, gleicht eher einem
Spott als irgendeiner Musik. Und doch gestehe man es sich [...], dass wir
wie gebannt und ohne zu murren bis zum Schlusse zuhorchen — aber auch
ohne zu loben: Denn Musik ist das nicht.*

Hat Chopin also einen Fehler begangen? Hat er den rechten Sinn dieser
groBen Musik nicht zu deuten gewusst, die ein Loblied einer hdoheren
Dimension des Lebens bedeutet?

Ihre Entdeckung leitet BoZzena Maria Maciejowska aus dem Konzept ihres
Lehrers, des beriihmten Pianisten Victor Karpovich Merzhanov, ab, und sie
wandelt sie dann nach ihrer eigenen Intuition um. Victor K. Merzhanov hat
sowohl mir als auch anderen von seinem Seh-Hor-Erfahren des Finales
erzdhlt. Seine Interpretation stiitze sich auf die Ablehnung der Feststellung
Anton Rubinsteins, das Finale sei ,,ein Windzug zwischen Griabern®. Dieser
Gedankengang scheint zwar durchaus logisch zu sein — denn was bleibt vom
Menschen nach seiner Beerdigung? Nur das Heulen des Windes. Dennoch
widerspricht diese Friedhofsinterpretation dem Gehor und negiert die
spirituelle Sphire. Warum? Weil sie duflerlich ist und Chopin sich ja immer
der Innenwelt zuwendet. Sie ist kalt und anschaulich, wihrend die Musik ja
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von der Wéarme der lebendigen, menschlichen Intonation erfiillt ist. Victor
K. Merzhanov liefert eine andere, psychologisch weitaus tiefere
Interpretation: Vor uns liegt die mythische Lethe, der Fluss des Vergessens.

Bozena M. Maciejowska geht jedoch noch weiter. Sogar die heidnischen
Bilder sind zu monoton, um die christliche Offenbarung auszudriicken. Die
Lethe verwischt die Bilder des Lebens und versetzt sie ins Reich der
Schatten. Dabei ist uns ein Leben versprochen, ein reiches Leben noch
dazu! Und eben dieses kiinftige Leben wird zum Thema groB3er Kunst. In
threr musiktheoretischen und kiinstlerischen Interpretation schliagt die
ausgezeichnete polnische Pianistin eine auflergewohnlich interessante
Losung des Ritsels des geheimnisvollen Finales vor. Dies gelingt ihr, indem
sie einige Erkenntnisse von Victor K. Merzhanov weiterentwickelt, um die
Konstruktion der im Strom zahlloser Konfigurationen aufgeldsten
Intonationen zu entdecken, die fiir alle Sdtze der Sonate charakteristisch
sind, wie — summa summarum — Bilder des ganzen Lebens, die vor dem
Auge erscheinen.

Die Lethe, der Fluss des Vergessens, verschlingt barmherzig in ihren Tiefen
jeden korperlichen Schmerz, alle Qualen und Leiden. Und eben dann
beginnt aus dem Abgrund der Erfahrungen des Lebens das Licht zu
erscheinen. Dieser Eindruck des Leuchtens entsteht durch das rasche
Flimmern der Intonationen der vorherigen Teile der Sonate, als ob sie sich
threr Lasten entledigten. In dieser Auffassung verliert das Finale seine
Diisterheit und gewinnt einen reinigenden Charakter. Besonders zu betonen
sind die Meisterschaft der Analyse und die Feinheit des Gehors, die es
Bozena M. Maciejowska ermoglichten, diese Intonationsreflexe zu erfassen.
Noch groBeres Lob verdient die Fahigkeit der Pianistin, den Zuschauern
diese Intonationsverbindungen zu vermitteln, indem sie im Wehen des
immer lebendigen Geistes (und nicht eines Windzugs zwischen Grébern) die
Bedeutung der frither erschienenen Themen hervorbringt. Die Zeit nimmt
hier die Form von Ewigkeit an, wenn die Barrieren zwischen
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft verschwinden und der Geist einen
neuen Horizont des Sehens findet. Die Mehrheit der von Bozena
M. Maciejowska entdeckten Intonationsverbindungen zu allen Sitzen der
Sonate, von denen das Finale durchdrungen ist, erméglicht es den
Kiinstlern, ihre Interpretation unendlich zu variieren und dadurch jeder
Ausfiihrung einen einzigartigen Charakter zu verleihen und in der Summe der
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vielen unterschiedlichen Ausfiihrungen die Tiefe der ergreifenden Schonheit
dieser Musik zu entdecken.
Fiir diese Stdarkung, fiir die Schonheit der Hoffnung, deren Flamme aus

einem der wohl tragischsten Werke des genialen Komponisten aufleuchtet,
miissen wir seiner Landsménnin dankbar sein.

Prof. Wjatscheslaw Wjatscheslawowitsch Meduschewskij
Musikwissenschaftler
Piotr-Tschaikowskij-Konservatorium

5. April 2012 Moskau






Vorwort

Chopins immer wieder aufs Neue zu entdeckende Musik ist eine uner-
schopfliche Quelle der Inspiration. Thre unmittelbare Wirkung jedoch bleibt
weiterhin unergriindet. Auch wenn es scheint, dass der Mensch nicht einmal
denken kann, ohne Worte zu gebrauchen, wiren sowohl Musik als auch Ma-
lerei und Bildhauerei unnétig, wenn alles sich in Worten ausdriicken lief3e.
Uber Musik zu schreiben ist auBerordentlich schwierig und wire wohl eher
eine Aufgabe fiir einen Dichter.

Diese Studie ist ein Versuch, die Fragen zu beantworten, die eine neue
Auffassung des Finales, des vierten Satzes der b-Moll Sonate op. 35 von
Fryderyk Chopin, stellt. Meine Horerfahrungen haben mich zu der
Uberlegung gefiihrt, die klanglichen Zusammenhiinge zwischen dem Finale
und dem Tonmaterial der anderen Sitze in Form einer Analyse darzustellen.
Dies ist zugleich ein weiterer Versuch, dieses musikalische ,,Rétsel der
Sphinx*“ zu 16sen. Ich hétte ihn nicht zu unternehmen gewagt ohne
zahlreiche Gesprache mit dem russischen Pianisten und Pddagogen Victor
K. Merzhanov.

Vor meine Darstellung der Inhalte dieses Finales habe ich Zitate von
Musikwissenschaftlern, Pianisten und Komponisten iiber das Finale und
seine Beziige zur ganzen Sonate gestellt (Kapitel 1, 2). Oft stimmen sie
iiberein, selbst wenn sie auf sehr unterschiedliche Weise zustande
gekommen sind. Hinweise zur musikalischen Interpretation des Finales
werden in dieser Arbeit bewusst nicht gesondert aufgefiihrt.

Die Ergriindung der mit der Analyse und Interpretation des Finales
zusammenhingenden Fragen erforderte es, in dieser Arbeit Ubersetzungen
von Texten polnischer, franzdsischer, argentinischer und russischer Autoren
— Raul Koczalski, Bronislaw von Pozniak, Claudio Arrau, Alfred Cortot,
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Samuel J. Feinberg, Victor K. Merzhanov, Wladimir W. Sofronizki, Boris
W. Assafjew, Konstantin W. Zenkin — vorzustellen.

Motivische Zusammenhinge des Finales mit den ersten drei Sédtzen habe ich
mit dem Begriff ,,Intonation* bezeichnet, der von Victor K. Merzhanov' in
Bezug auf das Finale eingefiihrt wurde (vgl. Kapitel 3). Die Ansichten von
Boris W. Assafjew,” der die Frage der Intonationen in der Musik entwickelt
hat, bestétigten das Ergebnis meiner Analyse; sein Ansatz wird in Kapitel 4
vorgestellt.

Die Analyse der Intonationen im Finale (Kapitel 5) war der Ausgangspunkt
fiir die ganze Arbeit. Im sechsten und siebten Kapitel versuche ich die Frage
zu beantworten, ob das Finale als Transformation der Inhalte der ersten drei
Sitze gelten kann.

Dieser neue Blick auf das Finale und seinen integrativen Klang bezieht auch
den Einfluss kontrapunktischer Verfahren von Luigi Cherubini, Johann
Georg Kastner und Johann Sebastian Bach mit ein. Aufzeichnungen von
Zeitzeugen — Eugeéne Delacroix und George Sand — geben einen Eindruck
von den Gespriachen, bei denen sich Chopin selbst zu diesem Thema
gedullert hat. Bei der Beschreibung dieses Phdnomens einer mehr-
dimensionalen Entzifferung der philosophischen und psychologischen
Aspekte des Finales nehmen die Zitate einen besonders wichtigen Platz ein,
da in ihnen Versuche deutlich werden, schwer in Worte zu fassende
Gedanken zur Musik auszudriicken.

Das Schaffen Fryderyk Chopins ist ein Reich der Phantasie und der
Intuition, nicht des Verstandes und des Kalkiils. Seine Musik zieht viele
Interpreten an und inspiriert sie. Nach einer {liberzeugenden Interpretation
des Finales suchend, habe ich den Eindruck gewonnen, dass ich mich mehr
denn je Chopins Kompositionsprozess gendhert habe.

Ich bedanke mich ganz herzlich fiir die Unterstiitzung bei der Produktion
dieses Buches bei Eckehard Franz Ficht.

1 Victor K. Merzhanov, Muzyka dolzna razgovarivat (Die Musik soll sprechen),
Moskva 2008, S. 24-27 (Ubersetzung B.M.).

2 Boris W. Assafjew, Muzykalnaja forma kak process. Intonacija (Die musikalische
Form als Prozess. Intonation), Moskva-Leningrad 1947.



Neue Horerfahrungen schaffen neue musikalische Vorstellungen, neue
Systeme der klanglichen Beziige, die ihrerseits neue theoretische Verall-
gemeinerungen zulassen. Aus deren Perspektive ldsst sich eine neue,
verdnderte und sich historisch auf groffere Menge von Phdnomenen

beziehende Interpretation schaffen. Darauf beruht die Entwicklung im
Bereich der Musiktheorie.

Zofia Lissa
Studien iiber das Schaffen Fryderyk Chopins






1. Eine musikwissenschaftliche Interpretation des Finales
und seiner Beziige zu den anderen Sétzen der Sonate

Der musikwissenschaftliche Diskurs war fiir mich eine Hilfe, verschiedene
in #hnliche Richtung gehende Ansitze und Uberlegungen (auch aus
unterschiedlichen Zeiten) miteinander zu verbinden. Nach Abschluss der
Analyse des Finales fand ich viele Ubereinstimmungen zur Anlage dieses
Satzes, dessen Klang und Autbau seit je und noch heute faszinieren. Den
Gemeinsamkeiten in den Zitaten® nachzugehen, ist dabei besonders
inspirierend.

Hugo Leichtentritt meinte, dass es im Finale der b-Moll Sonate zwar weder
Melodie noch Harmonie, weder Kontrapunkt noch einen interessanten
Rhythmus gebe, sondern die Macht der Klangphantasie die Aufmerksamkeit
fessele. Auf der Suche nach Chopins Vision filihrte er eine harmonische
Analyse dieses Satzes der Sonate durch und stellte fest, dass es in ihr fiir uns
wahrnehmbare, wenngleich versteckte Harmonien gibt (Beispiel 1). In
seiner Analyse dnderte Leichtentritt das Metrum und markierte Akzente,
was suggeriert, dass es ihm wichtig war, Stiitztone deutlich zu machen.
Notwendig erschien ihm auch eine Gliederung in mit Bégen bezeichneten
Phrasen. Mit Leichtentritts Auffassung von Phrasen und Stiitztonen
(Beispiel 2) hat meine in Kapitel 5 vorgeschlagene Analyse viele
Gemeinsamkeiten. Die von mir hervorgehobenen Stiitztone konnen bei der
Ausfiihrung ebenfalls Phrasen bilden, was aber zu einem vdllig anderen
Klangbild des Finales fiihrt. Dies schafft Moglichkeiten einer variablen
Modellierung des Tonverlaufs in der Zeit, um ,,den Geist aus den Noten
lebendig werden zu lassen®, wie Leichtentritt sagt.*

3 Die Zitate in diesem Kapitel sind nach den Geburtsjahren der Autoren geordnet.
4  H. Leichtentritt, Analyse der Chopin’schen Klavierwerke, Bd. 2, Berlin 1922, S. 242.
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Eine Studie von Bronistawa Wojcik-Keuprulian bestétigt meine Idee der
Koexistenz von Melodien des figurativen Typs im Finale als einer
polymelodischen Komposition. Die Autorin betont, dass der Charakter
dieser im zweistimmigen Unisono geschriebenen polymelodischen
Komposition auf eine urspriingliche Melodik zuriickkommt, die sie
allerdings nicht weiter bestimmte.’

Elemente von Polymelodik erwihnte Ludwik Bronarski.® Auch Wojciech
Nowik machte auf diese aufmerksam, wobei er sie als eine fiir
unterschiedliche Interpretationen offene, aktivierende Kraft erachtet.”

Eine Ubereinstimmung des ersten Grave-Motivs, das die Sonate eroffnet,
mit dem Tonmaterial des Finales suggerierten T. Marek (Beispiel 11),
J. Chominski (Beispiel 6) und Konstantin W. Zenkin, wobei Letzterer
auBerdem eine Ahnlichkeit zwischen dem Schluss des Tonmaterials des
Finales und dem ersten Thema des Kopfsatzes bemerkt.® Jurij Cholopow
machte auf ein — wie er es bezeichnet — , kleines Detail aufmerksam, wobei
auch er die Ubereinstimmung des Klangs des Hauptthemas des ersten Satzes
im Schluss des Finales anfiihrt (Beispiel 18).” ,,Moment-Musik, die
erscheint und verschwindet, [...] Musik, deren Rolle es ist, eine bestimmte
Expression zu libertragen, die a priori Faktur und Form determiniert“'’,
diese Formulierung von Mieczystaw Tomaszewski veranlasste zu einem
neuen Blick auf das Finale.

Musik ist dieser Auffassung zufolge die Ubertragungsform einer
bestimmten Expression, die in der inneren Struktur der pulsierenden
Intonationen manifest wird. Die verdichtete, schier uniiberschaubare Zahl
der intonierten Musikfragmente aus den ersten drei Sdtzen der Sonate im

W

B. Wojcik-Keuprulian, Melodyka Chopina (Chopins Melodik), Lwow 1930, S. 251 f.
6 L. Bronarski, Harmonika Chopina (Chopins Harmonik), Warschau 1935, S. 358 ff.

7 W. Nowik, Chopinowski idiom sonatowy (Chopins Sonatenidiom), Warszawa 1998,
S. 176 £. u. 180.

8 K. W. Zenkin, Jevropejskaja muzyka XIX veka (Die europdische Musik des 19.
Jahrhunderts), Moskau 2008, S. 179 (Ubers. B. M.).

9 J. Cholopow, O zasadach kompozycji Chopina: zagadka ,, Finatu Sonaty b-Moll* op.
35 (Uber die Grundsiitze der Kompositionen Chopins.: das Ritsel des ,, Finales der b-
Moll Sonate” op. 35), iibers. v. O. Andrzejewska, in: Rocznik Chopinowski Nr 19,
1987, S.222.

10 M. Tomaszewski, Chopin. Cztowiek — Dzielo — Rezonans (Chopin. Mensch — Werk —
Resonanz), Poznan 1998, S. 488.
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Finale hat der Interpret in der musikalischen Darbietung herauszuarbeiten.
In einer solchen Interpretation wird der Fluss des vierten Satzes jedes Mal
aufs Neue gelesen und kann stets unterschiedlich wahrgenommen werden.
Man konnte hier die Urspriinge einer ,,Moment-Musik* sehen, deren
Verfasser dem Musiker Dutzende von Fragmenten zur Auffiihrung geben
und ihnen die Art ihrer Verkniipfung iiberlassen.

Maciej Gotab folgend (und mit Bezug auf die Anregungen von Jan
Kleczynski), mochte ich auf die Frage der Enharmonik im 4. Satz der
Sonate aufmerksam machen. Mit der ndheren Bestimmung der Intonationen
im Finale wurde der Versuch unternommen, ihnen in der Ausfiihrung die
,HfFarbe®“ jener ,verborgenen“ Melodien zu verleihen, die die Klinge
verbinden. Denn durch Enharmonik nicht sogleich zu erkennen, sind Motive
des ersten und zweiten Satzes der Sonate mit dem Finale verkniipft. In der
Analyse (Kapitel 5) sind in einzelnen Beispielen Tone hervorgehoben, die
sich auf Melodien aus anderen Beispielen beziehen (49 auf 41, 84 auf 83,
8688 auf 85, 97 auf 96, 99 auf 98, 101 auf 100, 109 auf 108). Es scheint,
als hétten die Chromatik und die rasch wechselnden Tonarten keinen
Einfluss auf die Gliederung der Melodie; ja mitunter entsteht der Eindruck,
als ginge sie unter. Doch die Priasenz der Melodie bleibt erhalten trotz einer
verdnderten Aufzeichnung, deren erste Spur im Grave der Sonate zu finden
ist. Moglicherweise erdffnen sich im Finale noch weitere Bezugsebenen,
jenseits von Tonalitdt und Harmonie.

Beim Versuch, die Anlage des Finales neu zu betrachten und sie unter dem
Aspekt der spielpraktischen Interpretation nidher zu bestimmen, berufe ich
mich auf Bohdan Pociej, der in der ,,offenen Form* der Musik des Finales
eine Moglichkeit sah, ,,Zeit und Raum ungezwungen zu fiillen.“!" Die
Komplexitit des Finales wird in jeder neuen Deutung offensichtlich.

Hugo Riemann (1849-1919)

»Das Finale der b-Moll Sonate stellt die harmonische Analyse vor grof3e
Probleme.“"?

11 B. Pociej, Chopin i Bach — uwagi o substancjalnej koncepcji formy (Chopin und Bach
— Anmerkungen zum substanziellen Formkonzept), in: Dzielo Chopina jako Zrodto
inspiracji wykonawczych (Chopins Werke als eine Quelle der Interpretation), in:
Ksiega Miedzynarodowej Konferencji Naukowej (Bericht iiber die Internationale
Wissenschaftliche Konferenz), hrsg. von M. Dgbska-Trgbacz, Warszawa 1999, S. 487.

12 H. Riemann, Geschichte der Musik seit Beethoven (1800—1900), Berlin-Stuttgart 1901,
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James Huneker (1860-1921)

»<Zwei ihrer Sdtze gehoren zu den Meisterwerken Chopins; der
Trauermarsch, der dritte Satz, ist eins der bekanntesten Werke, und dem
Finale kommt in der Klaviermusik nichts gleich. Schumann sagt, Chopin
habe hier seine vier tollsten Kinder zusammengekoppelt und er irrt
keinesfalls. Er ist der Meinung, dass der Marsch hier nichts zu tun hat.
Zweifellos wurde er vor den drei anderen Sétzen geschrieben. [...] Diese
vier Sétze sind angefiillt mit auergewohnlicher Lebendigkeit. Chopin sagt,
er habe das merkwiirdige Finale als einen Plauderkommentar zum
Trauermarsch geschrieben: ,Linke Hand und rechte Hand plaudern nach
dem Marsch Unisono. Es mag sein, dass diese zwei Sitze tatsdchlich
zusammengehdren, was aber verbindet sie mit den ersten beiden Sitzen?
Die Klanglichkeit beweist hier nichts. [...] Dieses Werk kann man jedoch
nicht aufler Acht lassen, und es ist dies ein Chopin, der sich in den Kampf
wirft und aus dem Schlachtengetiimmel auftaucht. [...] Seine aufgeregten,
wirbelnden, nichtharmonischen Triolen sind auf merkwiirdige Weise
beruhigend, und nie kann man sie gegen ein gewohnliches Gewebe aus
Etiiden oder Passagen eintauschen. Dieser Satz ist finster, seine
Kriimmungen fliistern uns zu viele teilweise unterdriickte Warnungen zu,
sein menschliches Gerdusch und iibermenschlicher Donner haben in sich
etwas, was sich jeder Definition entzieht. [...] Er hat ein asiatisches Kolorit
und ich habe den Eindruck von vagen Umrissen sonnenbestrahlter Hiigel,
gesehen nur im Profil, und hinter denen sich unterirdisches Feuer entfacht
oder erlischt. Diese Kunst malt so viele Bilder, wie viel Phantasie es fiir
thren Tonhintergrund gibt. Sie will nicht nur das Weltall umfassen, wie
Henry James denkt, sondern schlidgt durch ihren klanglichen Aus-
drucksgehalt Briicken iiber den unergriindeten, schweigenden Abgrund der
menschlichen Seelen. Diese Sonate ist niemandem gewidmet.*"

Hugo Leichtentritt (1877-1951)

,,Chopin wollte offenbar solche oder verwandte Gehor- und Gemiitsimpressionen
mit den Mitteln des Klaviersatzes musikalisch gestalten und stilisieren. Ein
dunkles Raunen, Wispern, Sausen, Heulen, Wehen, Rennen, Fliegen, ein

S. 319, Zitat nach J. Cholopow, O zasadach kompozycji Chopina, S. 211.

13 J. Huneker, Chopin. Czlowiek i artysta (Chopin. Mensch und Kiinstler), ibers. von
J. Bandrowski, Lwow-Poznan 1922, S. 230, 233.
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unheimliches Rauschen und Murmeln schwebte thm vor, und dafiir fand er
mit genialem Instinkt die Losung in der Wahl einer rastlos laufenden
raschen Figur im Unisono beider Hénde. In der Tat hat das Stiick weder
Melodie, noch Harmonie, noch Kontrapunkt, noch interessante Rhythmik,
und zwingt dennoch durch die Stirke der Vision, oder genauer gesagt der
Klangphantasie. In der Gattung Unisono, einstimmige Musik, die in der
europdischen Kunstmusik nur ein Stiefkind ist, macht dies Finale einen der
starksten Schritte einem neuen Ziel entgegen, und gerade an dieses Stiick
kniipfen mancherlei Bestrebungen der neuesten, eines Schonberg an.
Chopin fand meisterliche Losungen dieses Problems der reinen
einstimmigen Linienbiegung in den Solosonaten fiir Violine und Cello von
Bach. Das Finale der Bach’schen Violinsonate in g-Moll halte man etwa
gegen Chopins Finale, um die Anndherungspunkte, aber auch die génzliche
Verschiedenheit in Stil und Farbe zu gewihren."

Die Form des Finales ist zweiteilig. Genau in der Mitte des 77 Takte langen
Stiickes (Takt 39) beginnt der zweite Teil in der Art einer Reprise. [...] Der
Anfang wird notengetreu wiederholt. Also ist die Formidee: verschiedene
Biegungen zweier im Anfang gleich verlaufender Linien [...]. Es ist in der
folgenden Skizze der Versuch gemacht, fiir das bei der ersten Bekanntschaft
tonal kaum begreifliche Stiick eine verniinftige harmonische Basis zu
finden, seine latenten Harmonien klarzustellen. Spielt man es mit diesen
Harmonien, so verliert es natiirlich seine wesentliche Eigentiimlichkeit,
eben das Unisono, das die harmonischen Zusammenhénge stellenweise bis
zur Unkenntlichkeit verwischt und verdunkelt. Gerade dadurch kommt der
néchtliche, ddimonische, unheimlich gespenstische, grauenhaft visionédre Zug
in das Stiick hinein. Fiir die Erkenntnis seiner Gestaltung, seiner trotz aller
Phantastik vollkommen logischen Entwicklung werden die unterlegten
Harmonien gute Dienste leisten; sie werden, richtig verstanden, auch dazu
beitragen, das seltsame Stiick beim Studium im Gedéchtnis leichter
einzuprigen.”

14 H. Leichtentritt, Analyse, S. 229.
15 H. Leichtentritt, Analyse, S. 230.
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Beispiel 1. H. Leichtentritt — harmonische Analyse des Finales mit eingebauten
Akkorden T. 1-22 (Fragment).

Im nidchsten Beispiel werden die Achteltriolen, wie notiert, zur Geltung
kommen. Es ist aber gerade jenes rasche, sprunghafte Heriiber- und
Hiniiberwechseln ein echt Chopin’scher Zug, der bedeutend zur
faszinierenden Rhythmik seiner Passagen beitrdgt. Man fasse also solche
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Stellen nicht zu buchstéblich auf, die Korrektheit besteht hier im Gehorsam
gegen den Geist, nicht gegen den Buchstaben. Man horche, belausche sich
selbst und andere, singe sich die Stellen vor, lasse sie in der Klangphantasie
erstehen, um den Geist der Notenzeichen lebendig werden zu lassen. [...] Es
ist wohl selbstverstindlich, dass mit dem sotto voce und legato nur der
allgemeine Charakter des Stlickes angedeutet ist, und es dem Spieler
iiberlassen bleibt, im Einzelnen diese Grundfarbe zu variieren, mit dem
Pedal zu farben, kleine crescendi und diminuendi sinnvoll zu verteilen. Dies
kann bei einer so groflen Fliche ganz gleichméBig hinrollender Téne auf so
verschiedene Art geschehen, dass es nicht ratsam scheint, eine bestimmte
Bezeichnung als allein berechtigte festzulegen. Vielleicht wird es aber
manchem Benutzer dieses Buches nicht unwillkommen sein, meine
Auffassung dieses so auBerordentlichen und schwer verstindlichen Stiicks
kennenzulernen. Sie beansprucht nicht, irgendwelche bindenden
Vorschriften zu geben, sondern will nur das Ergebnis aller {iber das Stiick
angestellten Untersuchungen geben. '

16 H. Leichtentritt, Analyse, S. 242 f.
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Presto. sotto voce e legato.

Beispiel 2. H. Leichtentritt — lineare Analyse mit Einfiihrung von Bogen, Dynamik
und wechselndem Metrum (Verédnderungen in der Erfassung der ersten vier Takte
im Verhéltnis zum originalen Metrum Chopins), Finale, T. 1-22 (Fragment)

Zdzistaw Jachimecki (1882-1953)

,Die psycho-physikalischen Grundlagen des Musikhorens schlieBen die
Moglichkeiten der Wahrnehmung der harmonischen Faktoren dieses
einzigartigen (aber schon in den Etiiden und Préludes angekiindigten) Werks
aus. Ungreifbar hier sind auch alle Werte der Melodie und des Rhythmus.
Die Schnelligkeit der aufeinanderfolgenden Tone und die Wechselhaftigkeit
threr harmonischen Beziehungen zueinander ist so groB, dass wir es hier
viel mehr mit einem unartikulierten Gerdusch als mit einem Musikeindruck
zu tun haben. Nur ein so genialer Musiker wie Chopin vermochte sich von
allen Grundsétzen der Kunstmusik zu befreien, um den Ton des Klaviers in
einen Faktor der Illustration des elementaren Dringens des Windes zu
verwandeln, mit seiner Musik, die am Rande der angetroffenen Gegenstiande
gespielt wird, den Wellen der dynamischen Verdnderungen und der
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Tonfarbe."” [...] Man wird jedoch heute den Vorwurf der unzureichenden
Formgestaltung von Chopins Sonaten (zumindest bei der b-Moll Sonate)
kaum mehr aufrechterhalten konnen, wenn man sich ernsthaft mit der
kompositionstechnischen Priifung dieser Werke beschéftigt. Merkwiirdiger-
weise hat meines Wissens bisher noch niemand bemerkt, dass die b-Moll
Sonate dullerst subtil aufgebaut ist, das Liszt’sche und César Franck’sche
,principe cyclique‘ schon vorwegnimmt, dass sie ein so eindringendes
Studium des letzten Beethoven verrit, wie man es bei Chopin nicht erwartet
hitte. So ist iiber die beiden Sonaten das letzte Wort noch keineswegs
gesprochen. Sie laden zu eingehender Priifung ein und lohnen diese Priifung
durchaus.“'®

Bronistawa Wajcik-Keuprulian (1890-1938)

,In polymelodischen Werken spielt die figurative Melodik eine wesentliche
Rolle [...]. AuBerdem kdnnen wir in einer polymelodischen Komposition
die Koexistenz und gemeinsame Entwicklung verschiedener Melodien des
figurativen Typs beobachten. [...] Ein Sonderfall der letztgenannten
Verbindung ist das figurative Duett im Unisono (bzw. in der Oktave), das
durch das Prélude Nr. 14, das Presto (Finale) der Sonate op. 35 und
Fragmente anderer Kompositionen vertreten ist. [...] Ein Detail, das sich auf
die figurative Melodik bezieht, bedarf einer gesonderten Hervorhebung. Es
ist ihr Verhéltnis zur urspriinglichen Melodik. [...] Die Unterscheidung der
figurativen Melodik als eines separaten Typs und dazu eines solchen, dem
in Chopins Melodik keineswegs eine untergeordnete Bedeutung zukommt,
bedarf noch der Betrachtung der Differenz zwischen der figurativen
Melodik und der Figuration in der iiblichen Bedeutung des Wortes, also der
harmonischen Begleitung in den aufgelosten Akkorden.*"

Ludwik Bronarski (1890-1975)

»Zu Chopins kiihnsten, originellsten [...] Werken gehdren jene, die sich in
threm ganzen Verlauf einstimmig entwickeln. Dazu zéhlen das Prélude es-
Moll und das Finale der b-Moll Sonate.

17  Z. Jachimecki, Chopin. Rys zZycia i tworczosci (Chopin. Abriss seines Lebens und
Schaffens), Warszawa 1949, S. 266 f.

18 Z. Jachimecki, Chopin, S. 271. Der Autor beruft sich hier auf Leichtentritt.
19 B. Wojcik-Keuprulian, Melodyka... (Chopins ...), op. cit., S. 251 f.
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Beispiel 3. L. Bronarski — Polymelodik des Finales. Die Figurentone bilden eine
sekundére, charakteristische ,,jammernde* Melodie; diese Melodie spaltet sich in
zwei Stimmen, Finale, T. 51

b: VI V*VII* V7

Beispiel 4. L. Bronarski — harmonische Analyse, Finale, T. 57—75 (Fragment)

Diese Analyse habe ich auf ein Schema gestiitzt, in dem ich versuchte, die
in der figurativen Melodie immanenten Akkorde in der einfachst moglichen
Form darzustellen, in der sie sich herausarbeiten lassen. Nur dort, wo die
Akkorde mit nur zwei Tonen bestimmt sind, habe ich zwecks ihrer besseren
Verdeutlichung noch einen dritten Ton hinzugefiigt. [...] Riemann
(Geschichte der Musik seit Beethoven) macht auf das Fehlen von
musikgeschichtlichen Vorbereitungsstufen fiir das Finale der b-Moll Sonate
aufmerksam.“*

20 L. Bronarski, Harmonika, S. 358 ff.
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Beispiel 5. L. Bronarski — Finale, T. 1-60 (Fragment der harmonischen Analyse).
Hervorhebung des Hauptmotivs
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Otto Schumann (1897-1981)

,Einzigartig der vierte Satz. Es ist ein Alla-breve-Presto, kein Thema, kein
Akkord, kein forte und kein piano, nur eine unabléssige Triolenbewegung,
beide Hande im Einklang, alles grau in grau, ein Stiick ohne Anfang und
ohne Ende, wesenloses Treiben halbdunkler Schatten, nur der Schlusstakt
ein heftiger Fortissimo-Akkord. Fesselnd durch seine Ungewdhnlichkeit;
aber kein Sonatenabschluss. '

Igor Fjodorowitsch Belsa (1904-1994)

,Die Dauer des Finales ist sehr kurz [...], aber dafiir ist der geistig-
kiinstlerische Gehalt dieses Finales — Epilogs — sehr groB. [...] Es ist sehr
wichtig, zugleich zu betonen, dass im Schlusssatz der Sonate eine gewaltige
potentielle Energie kondensiert ist und dass dieser Satz nicht mit
Verklingen, sondern mit Fortissimo-Schlédgen endet.**

Arthur Hedley (1905-1969)

,Der Marsch (geschrieben lange vor den anderen Sétzen der Sonate) lieferte
Chopin Ideen fiir den ersten Satz des Scherzos, war ein Impuls, um in den
Rahmen der Sonate die Gefiihle einzuschlieBen, welche das Angesicht des
Todes in ihm weckte. [...] Man wird sicher zustimmen, dass der allgemeine
kiinstlerische Eindruck, den dieses Werk auf den vorurteilsfreien Zuhorer
macht, ein Eindruck der Einheit ist, einer Einheit, welche die technischen
Fragen der Form iibersteigt. Die Behauptung, dass die vier Sitze dieser Sonate
,wenig Gemeinsames haben, sowohl vom Standpunkt der Themenauffassung
als auch eines anderen‘ ist schlichtweg eine Negation des Offensichtlichen.
Von den ersten feierlichen Tonen bis zum letzten Fliistern des Finales
entwickelt sich dieses Werk unter dem Einfluss eines dramatischen” Impulses.
[...] Als Musikwerk ldsst sich diese Sonate nicht auf gewohnliche Weise
analysieren. Auf die Noten schauend, sehen wir, dass sie logisch aufgebaut ist,
das Ohr empféngt aber nur einen intensiven Eindruck, der mit Worten nicht zu
fassen ist.“*

21 O. Schumann, Handbuch der Klaviermusik, Wilhelmshaven 1979, S. 353 (Ubers.
B.M.).

22 L. F. Belsa, Fryderyk Franciszek Chopin, iibers. von J. Ilnicka, Warschau 1980, S. 251.
23 Alle Hervorhebungen in den Zitaten stammen von den Autoren der angefiihrten Zitate.
24 A. Hedley, Chopin, iibers. von A. Opgchowska, Einleitung und Bearbeitung
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Jozef Chominski (1906-1994)

,Bewundernswert ist, dass trotz der Einhaltung der klassischen
architektonischen Prinzipien, die auf einem viersdtzigen Zyklus basieren,
Chopin einen neuen Typus der kiinstlerischen Form geschaffen hat.
Schumann, der in Kategorien des klassischen Systems dachte, hat zwar das
Konzept der b-Moll Sonate nicht verstanden, sich aber dennoch voller
Bewunderung zu ihr geduBert. Merkwiirdig musste damals das fehlende
Gleichgewicht in der Zusammenstellung der einzelnen Sitze der Sonate
erscheinen. Dieses duBlert sich in zweifacher Weise, ndmlich durch das
Finale, das im Verhiltnis zu den anderen Satzen unverhéltnisméBig kurz ist.
und durch die Aufeinanderfolge zweier in ihrem Ausdrucksgehalt
einheitlichen Sétze, das heiflit des Sonatenhauptsatzes und des Scherzos.
Eine solche Form der Werks kommt daher, dass die b-Moll Sonate aus dem
Inneren gewachsen ist, aus dem Trauermarsch, der in der Zeit der nationalen
Trauer fiir den Komponisten das geeignetste Mittel zum Ausdruck seiner
patriotischen Gefiithle war. Begriindet war also die Einfilhrung zweier
weiterer Sédtze mit betrdchtlicher dynamischer Erregung vor dem Marsch,
die angeblich zwei Etappen des Kampfes vertreten. In einem solchen
Programm fiir diese drei Sdtze der Sonate wurde der vierte grundsitzlich
iiberfliissig und deswegen hat sich Chopin nur auf ein kurzes ,Plaudern nach
dem Marsch®, also einen Epilog, beschrinkt.?

,»Das Finale der b-Moll Sonate ist aber ein einzigartiges Ereignis nicht nur
im Hinblick auf seine monophone Faktur. [...] H. Leichtentritt und
L. Bronarski haben, auch wenn sie den Ausdrucksgehalt des Finales nicht
auller Acht lassen konnten, ihre Aufmerksamkeit vor allem dem Problem
der Form gewidmet, indem sie versuchten, die Konstruktion dieses Werks
mittels bekannter Begriffe und Kriterien zu erkléren. Man kann nicht sagen,
dass die Gesamtform des Werks untersucht wurde. [...] Eine solche
Auslegung der Form konnte nicht zur Erkenntnis des Wesens seines
Autbaus selbst fiihren, aus dem ganz einfachen Grunde, dass die Harmonik
gegeniiber der monophonen Form des Finales ein durchaus zweitrangiger,
sekundarer Faktor ist, der sich unter der Oberfliche der tektonischen
Hauptkréfte verbirgt. Infolgedessen ist es nicht einmal gelungen

von B. E. Sydow, £6dZ 1949, S. 193 f.

25 J. Chominski, Mistrzostwo kompozytorskie Chopina
(Chopins Kompositionsmeisterschaft), in: Rocznik Chopinowski 1 (1956), S. 222.
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festzustellen, welchen Formtypus das Finale vertritt. [...] In der Tat ist die
Rhythmik in Form einer einheitlichen Triolenbewegung die formgebende
Hauptkraft. [...] Das Finale ist also ein typisches figuratives Werk. [...]
Diese Figuration, obwohl scheinbar in ihrer emotionellen Wirkung
eingeschrinkt, verleiht in gleichem Mafle wie andere Mittel dem Werk
einen unterschiedlichen Ausdruckssinn.?® [...] Chopins Etiiden iiberzeugen
uns, dass die Figuration in seinen Héinden nie zu einer gefiihllosen
Tonspielerei wurde, sondern, den anderen Gestaltungsmitteln gleichgesetzt,
die Rolle eines stark wirkenden Ausdrucksmittels spielte.”’

Das Finale als Kunstwerk besitzt seine Rechte. Es ist ein Organismus, eine
architektonische Erginzung des Zyklus, mehr noch — sein endgiltiger
Abschluss. [...] In der b-Moll Sonate kann keinesfalls von einer
thematischen Verbindung der Sétze die Rede sein. Dennoch scheint ein
Vorgehen, das die Organizitdt des Sonatenzyklus nachweisen soll, richtig zu
sein. Es geht hier um gewisse Analogien beziiglich der Anfinge der
Ecksétze.

2545
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Beispiel 6. J. Chominski — Gegeniiberstellung des ersten Motivs des Grave
mit dem Beginn des Finales

Sogar in der Figuration wird die absteigende, verminderte Septime ganz
deutlich betont. Wiirde dieses Intervall nur wiahrend eines Taktes auftreten,
konnten angesichts der schnellen Bewegung keine {iberzeugenden
Analogien entdeckt werden. Das Anfangsmotiv aber, das die Rolle eines
Impulses spielt, wiederholt sich zu Beginn des Finales und seiner
grundlegenden Teile sequenziell und kommt daher in vier Takten siebenmal

26 J. Chominski, Sonaty Chopina (Chopins Sonaten), Krakow 1978, S. 162 f., S. 173.
27 J. Chominski, Sonaty Chopina, S. 173.
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vor.”® [...] Eine solche Evolution der Figuration erscheint im Finale nicht
plotzlich als etwas ganz Zufilliges, vielmehr setzt die Verwendung der
grundlegenden Regeln dieser Art von Gestaltung bereits im ersten Satz der
Sonate ein.* [...] Die die Figurationsform durchdringende eintonige
rhythmische Bewegung bewirkt, dass diese Form keine so klare Gliederung
wie etwa einen periodischen Aufbau oder eine auf thematischer Gestaltung
beruhende Form aufweisen kann. [...] Der ungehemmte Fluss der
einheitlichen rhythmischen Toéne begiinstigt das Entstehen einer solchen
Form nicht. Daraus ergeben sich die turmhohen Schwierigkeiten fiir den
Analytiker und den Interpreten. [...] Die Figuration, auch wenn es sich um
eine Figuration harmonischen Typs handelt, bedeutet unzweifelhaft eine
Aktivitit des melodischen Faktors. Bei Chopin kommt dies durch
Verwendung von Neben-, Ersatz-, Ubergangsnoten etc. noch verstirkt vor.
Dazu kommt noch die durchgehend eingesetzte Chromatik, durch die sich
das Klangbild des Finales noch weiter kompliziert. [...] Jedenfalls
ermdglicht der Einsatz der Chromatik das Eindringen in komplexe Fragen
der Begrenztheit der Zyklusform bei Chopin. ‘'

Zofia Lissa (1908-1989)

»Auch das genaueste Notensystem kann nicht vollstindig alle Nuancen
wiedergeben, welche die schopferische Phantasie des Komponisten in die
jeweilige Aufzeichnung steckt. Aus diesem Zeichensystem wird das Werk
von seinem Interpreten abgelesen, und schon auf dieser Etappe unterliegt es
geringfiigigen Modifikationen, die sich aus dem System der dem Interpreten
eigenen Klangvorstellungen ergeben.”? [...] Das in seinem Charakter
einzigartige Finale von Chopins b-Moll Sonate schafft neue Moglichkeiten:
Es bringt keine Losung der Konflikte, weil es selbst ein Konflikt ist, und
gibt auch keine Hoffnung auf eine Losung. Es ist sozusagen ,offen fiir

28 J. Chominski, Sonaty Chopina, S. 164.
29 J. Chominski, Sonaty Chopina, S. 172.
30 J. Chominski, Sonaty Chopina, S. 165 f.
31 J. Chominski, Sonaty Chopina, S. 167.

32 Z. Lissa, Studia nad tworczosciq Fryderyvka Chopina (Studien iiber das Schaffen von
Frédeéric Chopin), Kapitel Harmonika Chopina z perspektywy techniki dzwiekowej XX
wieku (Harmonika Chopins aus der Sicht der Klangtechnik des 20. Jahrhunderts),
Krakow 1970, S. 448.
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Fragen, die tiberhaupt nicht ,geschlossen‘ sein kénnen.” [...] Das Moment
der Bewegung, der Klangmotorik ldsst sich besonders bei Chopin als
besonders aktiv dort finden, wo wir zugleich eine Lockerung und ein
Verwischen des funktionalen Gehalts beobachten konnen. Eine
dominierende Rolle kommt den Bewegungsmomenten im Finale der b-Mol!
Sonate zu. [...] In Richtung einer Ablenkung der Aufmerksamkeit des
Horers vom harmonischen Faktor des Werks wirkt die Artikulation des
Finales: ein konsequentes und einheitliches Legato sowie die Dynamik sotto
voce, mit wenigen Steigerungswellen, die der Komponist selbst in der
gesamten Handschrift nicht angegeben hat. Sie ergeben sich bei den
Interpreten eigentlich ganz natiirlich aus der Zeichnung der figurativen Linie
selbst. Die Tempobezeichnung presto trigt noch weiter zum Verwischen der
harmonischen Vorsétze des Finales bei. [...] Dieses schnelle Tempo nimmt
auch der Figurationslinie ihre melodische Aktivitdt. [...] Wir haben es hier
mit einem Beispiel der oben besprochenen Diskrepanz zwischen der
Wirkung des Notenbildes und der ausschlielichen Klangwahrnehmung zu
tun. [...] Dem Komponisten ging es wohl nicht um die Hervorhebung des
Sinns der Akkorde, als er mit einer spinnfadenartigen Figuration
unvollstindige und eben mehrdeutige Strukturen zeichnete, als er die
Akkordmuster durch fremde Tone, Chromatik, Disalterationen etc.
eintriibte.*

Riemann gibt offen zu, dass dieser Satz dem Analysierenden grof3e
Schwierigkeiten bereitet, H. Leichtentritt sagt, dass die harmonische
Beziehung hier ,bis zum Nicht-Wiedererkennen verwischt und geddmpft
ist. J. Chominski stellt dagegen fest, dass der harmonische Faktor
,angesichts der einstimmigen Form des Finales durchaus zweitrangige,
sekunddre Bedeutung hat, die sich unter der Oberfliche der tektonischen
Hauptkrifte versteckt. Die Hauptkréfte hier sind eben Motorik und
Koloristik. [...] Im Bereich der Harmonik der Romantiker beginnt ein
zweifacher Prozess: einerseits eine Erweiterung der Funktionsbeziige,
andererseits ihre gleichzeitige Lockerung und damit der Prozess einer
allméhlichen Herauskristallisierung der Methoden der nichtfunktionellen
Klangzentralisierung. Die Keime dieser Methoden sind bei den Romantikern

33 Z. Lissa, Studia, Kapitel Elementy stylu Beethovena w tworczosci Fryderyka Chopina
(Elemente des Stils Beethovens im Schaffen von Frédéric Chopin), S. 191.

34 Z. Lissa, Studia, Kapitel Jednoczqca rola motoryki dzwickowej (Die einigende Rolle
der Klangmotorik), S. 480 ff.



1. Eine musikwissenschaftliche Interpretation des Finales ... 31

erst heute zu bemerken, da unsere Klangwahrnehmung nicht ausschlie8lich
auf das funktionelle Bezugssystem als einziges die Tonverldufe zusammen-
fiigendes System eingestellt ist. Im Gewirr der funktionellen Harmonik
konnen wir also die Keime ihres eigenen Zerfalls, ihre Negation beobachten.
Auch in dieser Hinsicht ist Chopin ein Neuerer und greift mit seinem
Schaffen weit in die Zukunft voraus.**’

Tadeusz Marek (1915-1994)

»Im Zusammenhang mit der b-Moll Sonate op. 35 drdngen sich bis heute
allen Chopinforschern zwei Fragen auf: die Frage der Zyklizitit im Sinne
der motivischen Einheit und die Frage ihres Programms. [...] Diese Fragen
sind bis heute nicht gekldrt, und alle Aussagen zum Diskurs um die
Zyklizitat beschranken sich auf gegensitzliche Ansichten.

1. Istdie b-Moll Sonate op. 25 eine zyklische Sonate?

2. Basiert sie auf einem fassbaren Programm?

In Beantwortung der ersten Frage ldsst sich feststellen — wenn man das im
Artikel angegebene Beweismaterial als hinreichend betrachtet —, dass wir es
tatsdchlich mit einer zyklischen Sonate zu tun haben, was (entgegen den
Behauptungen von Jachimecki und anderen) bedeutet, dass Chopin
tatsdchlich Liszt und Franck zuvorgekommen ist. Auch die Antwort auf die
zweite Frage ist bejahend. Hinzuzufiigen ist, dass dieses Programm vom
Komponisten bewusst gewdhlt wurde, genauso wie auch die Verwendung
eines Motivs aus dem Lied Niepodobienstwo (Unméglichkeit) als
gestaltendes Motiv bewusst war.*

An dieser Stelle konnen wir uns vor der genialen Intuition Schumanns
verneigen, der geschrieben hat: ,So schliefit die Sonate, wie sie angefangen,
ratselhaft, einer Sphinx gleich mit spottischem Lécheln.* [...] Natiirlich wird
das Bassmotiv des Grave, in ein schnelles Achtertempo eingeflochten, mehr
mit dem Blick als mit dem Gehor wahrgenommen — seine Gegenwart aber
entscheidet iiber den Ausdruck dieser ergreifenden Musik. [...] Chopin war
ein genialer Polyphoniker. [...] Als geborener Polyphoniker, war er auch,

35 Z. Lissa, Studia, S. 482, 486 f.

36 T.Marek, Czy Sonata b-Moll op. 35 Chopina jest cykliczna i programowa (Ist
Chopins b-Moll Sonate op. 35 zyklisch und programmatisch?), in: Muzyka 1953, Nr.
1-2, S. 25 ff.
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wie die meisten Romantiker, Meister der Variationstechnik. [...] Ein Motiv,
das ihn interessierte, wurde ohne Zweifel in vielen Fillen zu einem Thema
zum ,Priludieren‘, wobei es seine Moglichkeiten der Verarbeitung
offenbarte. [...] Vielleicht ist Chopin unter den Romantikern der Einzige,
der so tief in die Musik Bachs eingedrungen ist, konsequent, mit dem
Herzen des Romantikers und dem Verstand des Polyphonikers neue
Perspektiven der Polyphonie entdeckend. Das polyphone Denken war fiir
ihn das definitive MaB3, die hochste Disziplin, der seine Werke, die Frische
und Farbe der Blumen behaltend, ithre makellos kristallene Architektur
verdanken.*’
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Beispiel 7. T. Marek — Zusammenhédnge im Tonmaterial zwischen den einzelnen
Sdtzen der Sonate.

37 T.Marek, Czy Sonata b-Moll, S. 31, 36 {.
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Beispiel 8. Die ersten Takte des polnischen Liedes Niepodobienstwo
(Unmaoglichkeit) nach Konopacki.
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Beispiel 9. Die Ubereinstimmung der Melodie vom Trauermarsch mit dem Motiv

des Liedes Niepodobienstwo (Unmdoglichkeit)
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Beispiel 10. T. Marek — Identitdt des Anfangsmotivs des Liedes Niepodobienstwo
(Unmdglichkeit) mit dem Beginn des Trios des Scherzos der b-Moll Sonate op. 35,

Trauermarsch, T. 31-32 (a), 36-37 (b)

Beispiel 11. T. Marek — Motiv aus dem Grave im Finale, T. 1
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Mieczystaw Tomaszewski (1921)

,»,Jch schreibe hier eine Sonate Si b Mineur, in der mein Marsch ist, den du
kennst. Es gibt ein Allegro, dann ein Scherzo in b Mineur, einen Marsch
und ein nicht langes Finale, vielleicht 3 meiner Seiten; die linke Hand mit
der rechten plaudern Unisono nach dem Marsch.**® In dieser Formulierung
ist der ganze Chopin, der sich von den wichtigsten Dingen mit leichter
Ironie distanziert. Dass es in der Sonate um Dinge geht, die die Wirklichkeit
transzendieren, ldsst sich anhand eines Briefs Chopins an Solange
Clésinger” vermuten. [...] Die b-Moll Sonate hat alle fasziniert, die sich ihr
vorurteilsfrei gendhert haben und fahig waren, sich ihrer Wirkung zu
unterziehen. [...] In den Analysen und synthetischen Aussagen der
Chopinforscher sind iiber viele Jahre hinweg Echos der Diskussionen mit
den Einwénden und Zweifeln von Schumann, Niecks, Huneker und Vincent
d’Indy angeklungen. Es wurde versucht, die Griinde zu definieren, aus
welchen das scheinbar so heterogene, komplexe, aus — wie Einstein (1949)
es bezeichnet — einer Ballade, einem Scherzo, einem Trauermarsch und
einer Etiide bestehende Werk dennoch eine logische und biindige Einheit
bildet.” [...] Das abschlieBende Presto (b-Moll) im Unisono, jenes ,nach
dem Marsch Plaudernde‘ lédsst sich schwerlich anders begreifen denn als
Musik, welche die Funktion der Ubermittlung einer bestimmten Expression
iibernimmt. Einer ungewohnlichen und unbestimmbaren Expression, die
apriorisch die Faktur und Form determiniert, und nicht — umgekehrt — von
jenen determiniert wird. In dieser ,Moment-Musik‘, die erscheint und
vergeht, nach einer apriorischen Form zu suchen scheint kaum zielfithrend
zu sein.*! Es fillt schwer, Cholopow zuzustimmen, der nachzuweisen sucht,
dass das Finale der b-Moll Sonate exakt die Form eines Rondos umsetzt.*
[...] Vielfach wurde der Versuch unternommen, diec Form zu bestimmen, in
der die Musik des Schlussprestos zum Ausdruck kommt. Keine der
apriorischen Formbezeichnungen wie Rondo oder Sonatenhauptsatz ldsst sich

38 Brief von Chopin an Fontana, Nohant, August 1839, zit. nach Korespondencja
Fryderyka Chopina (Der Schriftwechsel Fryderyk Chopins), hrsg. von B. E. Sydow.
Warszawa 1955, S. 353.

39 M. Tomaszewski, Chopin. Czlowiek, S. 483 f. (Fragment eines Briefs von Chopin an
Solange vom 9. September 1848, Korespondencja S. 118).

40 M. Tomaszewski, Chopin, S. 488 f.
41 Ebd.
42 M. Tomaszewski, Chopin, S. 558, Fullnote 269.
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hier iiberzeugend anwenden. Wir haben vor uns nur das Wogen der
musikalischen Materie — entgleitend und zum Ausgangspunkt zuriickkehrend,
dem Konzept der Etiide nahe stehend, deren Aufgabe es ist, die Fiille des
chromatischen Universums des Klaviers zu erschlieBen.*

Das Problem besteht darin, dass bei Chopin nicht so oft Momente
vorkommen, die so labil wiren, die tonale Zentralisierung aufzuheben
(etwa im Finale der b-Moll Sonate). [...] Es scheint also, dass diese
Labilitdit bei Chopin nicht sozusagen selbstindig, per se vorkommt,
sondern im Kontext — als eine rein lokale Opposition zur tonalen Stabilitit
und ihr ausdrucksvolles und semantisches Gegenfeld.* [...] Im Schaffen
Chopins gibt es Werke, die auf den Horer und den Erforscher seiner Musik
einen gewaltigen Eindruck machen, da sie eine bedeutungsschwere,
wenngleich verborgene Botschaft enthalten.* [...] Beim Horen der Sonate
in einer ihr wiirdigen Auffiihrung fiihlen wir, dass wir — beginnend mit
dem einleitenden Grave bis hin zum finalen Presto — von einem einzigen,
iibergeordneten musikalisch-dramatischen Gedanken erfasst werden. Die
Sonate als ein formal apriorisches Werk wurde in ein expressiv
apriorisches Werk verwandelt. Bezugs- und Hohepunkt ist hier natiirlich
der Trauermarsch. Das Grave kiindigt ihn an, indem es die zu ihm
fiihrende Perspektive eroffnet. Das Presto wird zu seinem entfernten
Reflex. Und alles, was in dem Werk vonstatten geht, dient dieser Idee.**

Jurij Nikolajewitsch Cholopow (1932-2003)

,»Das Finale der b-Moll Sonate von Chopin ist ein einmaliges, faszinierendes
Denkmal der romantischen Phantasie. Dennoch weist sie die typologischen
Merkmale einer bestimmten Kompositionsform auf, ndmlich eines ,kleinen*
zweithemigen Rondos. Fiir diese Rondoform sprechen folgende Merkmale:

1. das Rondo als typisches Finale des Sonatenzyklus bei Chopin,

43 M. Tomaszewski, Rundfunksendung Fryderyka Chopina dziela wszystkie. Sonata b-
Moll op. 35 (Alle Werke Fryderyk Chopins. b-Moll Sonate op. 35). Polnischer
Rundfunk, IT 2009, http://pl.chopin.nifc.pl/Chopin/composition/detail/id/92 (abgerufen
am 25. Mirz 2010).

44 M. Tomaszewski, Chopin, S. 215.

45 M. Tomaszewski, Chopin, S. 662.

46 M. Tomaszewski, Muzyka Chopina na nowo odczytana (Chopins Musik neu gelesen),
Krakéw 2010, S. 89.
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2. die Gattungsmerkmale des Perpetuum mobile des Finales der Sonate von
Chopin sind hinreichend {ibereinstimmend mit dem fiir viele Rondos
typischen ,hinrollenden® Charakter, der durch eine ununterbrochene,
gleichmiBig rhythmische Bewegung erreicht wird,

3. die fir das Rondo kennzeichnende Aufeinanderfolge der Themen und
Uberleitungen,

4. das Vorkommen von Rondos mit zwei (und nicht drei) Themen. [...]
Zwei Umstinde erleichtern keineswegs die analytischen Aufgaben:
1. die stindige Oktavmonophonie im ganzen Werk,

2. das Zerschmelzen der motivischen und thematischen Gestalten in der
,etiidenhaften‘ Faktur [...].

5.  Temat gtowny

Beispiel 12. J. Cholopow — harmonische Analyse des Finales mit Hervorhebung
von Hauptthema und Uberleitung, T. 1-11 (Fragment).
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In den Hervorhebungen des Beispiels 12 geben wir harmonische und zum
Teil thematische Strukturen an. Angesichts der monophonen Faktur sind wir
jedoch dazu gezwungen, Noten (die in polyphoner Form im Text des Werks
enthalten sind) hinzuzufiigen, um die ,harmonischen‘ Qualititen der
monophonen Faktur in der Funktionsanalyse des Finales zu offenbaren.
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Beispiel 13. J. Cholopow — Fortsetzung der harmonischen Analyse des Finales mit
Hervorhebung des Seitenthemas, T. 12-25 (Fragment)
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des Werks darstellt und nicht das ,harmonisierte* Werk von Chopin, was

iberzustellen. Insbesondere ist zu betonen, dass Beispiel 12 eine Analyse
zweifellos einer Vulgarisierung dieses Meisterwerks gleichkidme.

Zwecks vollstindiger Représentation der thematischen Organisation ist es
sinnvoll, dem System der Analyse das einstimmige Original gegen-
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Beispiel 14. J. Cholopow — Fortsetzung der harmonischen Analyse des Finales mit
(Fragment)

Hervorhebung der Wiederkehr des Hauptthemas und der Uberleitungen, T. 2647
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Die Qualitdt der Rondohaftigkeit entsteht, wenn unter bestimmten Um-
stinden (ununterbrochener, gleichméBiger rhythmischer Fluss, Uber-
leitungen zur Verbindung der sich entwickelnden Satzteile) nach einem
Nebenthema das Hauptthema in der Grundtonart wiederkehrt. Mit dem
Abschnitt der Exposition eines ,groBen Rondos‘ fillt eben das ,kleine
Rondo* in Chopins b-Moll Sonate zusammen, die Form entwickelt sich aus
einer Wiederholung der ersten Uberleitung und des umfangreicheren
Schlusses. Jedenfalls ist sicher, dass die Rondoqualitit des Finales von
Chopin eben auf den genannten Merkmalen beruht.

Die Melodie des Hauptkerns des Finales entwickelt sich im Bass und
besteht ausschlieBlich aus expressiven Halbtonschritten.

7 Motywy tematu gtownego:
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Beispiel 15. J. Cholopow — Motive des Hauptthemas im Finale, T. 1-5 (Fragment)

1. Temat poboczny
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Beispiel 16. J. Cholopow — Seitenthema im Finale, T. 23-31 (Fragment)

[...] In den Kulminationspunkten der aufsteigenden Figuren ist ein
kontrapunktierendes, deutlich dem Grundmotiv des 1. Satzes der Sonate
verwandtes Terzmotiv zu horen.
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8. @ Ntzg_sc I rzest .

Beispiel 17. J. Cholopow — Terzmotiv des ersten Themas des 1. Satzes (B)
im Finale (A)
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[...] Richten wir unsere Aufmerksamkeit auf ein kleines Detail: Bei der
Wiederkehr tritt in der Uberleitung (Takte 69-70) des Materials des
Hauptthemas die oben erwihnte Ahnlichkeit zum 1. Satz der Sonate
deutlicher auf (Beispiel 13 [hier 18]):

3.

|_69 70
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Beispiel 18. J. Cholopow — Ahnlichkeit mit dem Thema des ersten Satzes der
Sonate, Finale, T. 69-70

Und wie behandeln die Interpreten dieses Finale?

[...] Die Tatsache, dass dem Finale der Trauermarsch vorangeht, dem so
vollstdndig die Merkmale des pianistischen Virtuosentums fehlen, driangt
den Interpreten dazu, dies im Schlusspresto der Sonate zu kompensieren.
Die Interpretationen des Finales sind zweifellos durch die bekannten Urteile
der Romantiker beeinflusst: ,es weht uns ein grausiger Geist an‘
(Schumann), ,ndchtlicher Windzug 1tber Friedhofsgribern® (Anton
Rubinstein). [...] Die Sphinx? Das Finale der b-Moll Sonate bleibt ein
frappierendes, suggestives und bezauberndes Werk des romantischen Stils
[...] Die rein musikalischen Parameter dieses faszinierenden Musikwerks —
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seine Motivik, Melodik, Thematik, Harmonik, Satzstruktur, die gesamte
Form — tragen nichts Rétselhaftes, Unverstandliches, nicht einmal etwas
stilistisch Nichtnormatives in sich.“*’

Bogdan Pociej (1933-2011)

,Die Parallele Bach-Chopin im Aspekt der (substanziellen) Form offenbart
uns wiederum eine iiberraschende Ahnlichkeit. Sowohl die ,barocke* Form
Bachs als auch die ,romantische’ Form Chopins entstehen ndamlich in der
Uberschneidung der Wirkung zweier entgegengesetzter Tendenzen: der
klassischen Proportion, Symmetrie, Geschlossenheit, Endlichkeit (bei Bach:
Suiten, Goldberg-Variationen; bei Chopin: Mazurkas, Impromptus, Etiiden)
und der barocken (und romantischen) Disproportionalitit, Asymmetrie,
Offenheit, Unendlichkeit (bei Bach: Fugen, Préiludien; bei Chopin: das
Finale der b-Moll Sonate, einige Préludien, der Mittelteil des Largos der
h-Moll-Sonate).”® [...] Die Musik selbst entsteht aus der Spannung
zwischen den beiden Polen der uralten Sehnsiichte und Bestrebungen des
Menschen: nach Endlichkeit, also vollkommener Erfiillung, und nach
Unendlichkeit, also Transzendenz.*

Wie begreife ich hier die Form? Die Musikform, wie ich sie hier verstehe,
ist weder Summe der Bestandteile noch Resultante der Elemente, weder
reine Idee noch abstraktes Muster und nicht nur eine Projektion der reinen
Tonenergien, ein Ergebnis der Wirkung ,tektonischer Krifte‘. Als veraltet
miissen wir auch das Begriffspaar von ,Inhalt® und ,Form* ablehnen. Immer
aktuell dagegen wird jedoch die begriffliche Gegeniiberstellung ,Form-
Materie* bleiben. Sie funktioniert im Aspekt des Tuns des Komponisten: Es
wird ja immer etwas aus etwas gemacht, eine Konstruktion aus Tonen, ein
Bauwerk aus Elementen. Aber auch diese Begriffskonstellation wird uns
wenig iiber das Wesen der tatsdchlichen musikalischen Form verraten.
Diese ldsst sich als Abbild (Feld) eines besonderen, zielgerichteten
Strebens nach Ausfiillung von ,Zeit* und ,Raum® durch Strukturen, Systeme
und Klangkonfigurationen auffassen. Dieses ,Ausfiillen® ist hier mit
,Einkomponieren‘ gleichbedeutend. Das Abbild dieses Strebens ist uns iiber
das Gehor zuginglich und lédsst sich einigermaflen durch Notenschrift und
grafische Darstellung wiedergeben. Die Frage, wie sich die Musik durch die
Bewegung der Klidnge in die Raumzeit einkomponiert, ist die wahre Frage

47 J. Cholopow, O zasadach, S. 211-235.
48 B. Pociej, Chopin i Bach, S. 487.
49 B. Pociej, Chopin i Bach, S. 486.
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nach der musikalischen Form. Und dieses ,wie‘, das auf das Innerste der
Form zielt, erreicht zugleich das Wesen der schopferischen Personlichkeit
des Komponisten. >

Wojciech Nowik (1940)

,Das Finale Presto schafft im Bereich der Rhetorik eine kontinuierliche
Erzdhlung ohne deutliche Zasuren. [...] Bemerkenswert ist vor allem, dass
aus dem Konkretum der Klidnge ein kiinstlerisches Abstraktum geschaffen
wurde, enigmatisch hinsichtlich seiner Form, schwer zu definieren in
traditionellen analytischen Kategorien, der Entdeckung neuer Beziige
bediirfend, die es interpretationsoffen machen konnten.’' [...] Der
ritselhafte Sinn der AuBerung wie auch ihre Struktur scheinen
unwiederbringlich zu verfliegen und sich zu verwischen, verwickelt in
immer neue Bedeutungen. [...] Bei der Vertiefung in die Tonmaterie, um
diec Form des Finales der b-Moll Sonate und ihre konstruktiven
Determinanten zu entdecken, sind neue, von der Tradition abweichende
Grundsédtze der Entfaltung des musikalischen Kontexts und seiner
Partikulierung in Betracht zu ziehen. [...] Im Verlauf aktiviert sich mit
unterschiedlicher Stirke eine Polymelodik und zeigt die Zusammenhénge
der thematischen Strukturen oder die Fundamente der Harmonik, die auf
differenzierte Weise artikuliert werden, interpretationsoffen sind, wodurch
eine ,Makrophase‘ als ,Phrasierung hoheren Grades® entsteht. Gemal diesen
Vorgaben entwickelt sich das Finale wie ein Rondo. [...]
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Beispiel 19. W. Nowik — Polymelodik im Finale, T. 1-2

50 B. Pociej, Chopin i Bach, S. 485.

51  W. Nowik, ,, Lamentatio lugubris in modo artis “ — forma poetyckiego przestania
., Marsza zatobnego “ i ,,Sonaty b-Moll* op. 35 Fryderyka Chopina (,, Lamentatio
lugubris in modo artis “ — die Form der poetischen Botschaft des ,, Trauermarsches *
und der b-Moll Sonate op. 35 von Frédéric Chopin), in: Dzieto Chopina jako Zrodto,
S. 263.
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Die scheinbar einheitliche Erzéhlung [...] erfordert eine Umwertung der
technischen Mittel, abweichend von den Traditionen, die hier die
Grundlagen der Syntax und der thematischen Arbeit formen.**

Maciej Golab (1952)

,Fuhren wir hier einen &duBerst spektakuldren Fall an: den ersten Akkord der
b-Moll Sonate op. 35, dem iibrigens L. Bronarski einen eigenen Artikel
gewidmet hat.”® Uns interessiert jedoch nicht seine harmonische Wirkung,
sondern seine orthographische Gestalt, die sich hochst merkwiirdig darstellt:
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Beispiel 20. M. Gotab — Grave im 1. Satz, T. 1-4

Was hat Chopin dazu bewogen, den Akkord im 2. Takt als cis-Moll-Akkord
darzustellen, nachdem die im folgenden Takt erscheinende Dominante mit
Sexte (der sogenannte Chopin-Akkord), die zur Haupttonart des Werks
fiihrt, bereits mit Erniedrigungszeichen versehen ist? Ein Irrtum scheint hier
kaum moglich, weil die Prime dieses Akkords im 1. Takt ihre
tonleitereigene Gestalt (des) aufweist. Obwohl uns Chopin auf diese Weise
tatsdchlich ,aus der Contenance bringt‘, gibt es keine eindeutige Antwort
auf die Frage nach den Ursachen dieser Bezeichnung. Bezieht sich aber das
Wort ,Chroma‘ in seiner urspriinglichen etymologischen Bedeutung nicht
auf Farbe? Und liegt vielleicht nicht in der Frage der Farbigkeit jenes fiir
ewig chiffrierte Geheimnis des Sonatenanfangs, das Geheimnis, das Chopin
die dunkle Farbe der Tonart b-Moll mit Zeichen beleuchten liel, womit das
Sforzato artikulatorisch zu korrespondieren scheint? Hier taucht wieder das

52 W. Nowik, Chopinowski idiom, S. 174, 176 f., 180.

53 L. Bronarski, Pierwszy akord sonaty b-Moll Chopina (Der erste Akkord von Chopins
b-Moll Sonate), in: Kwartalnik Muzyczny 1929/1930, Nr. 8, S. 313-320.
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Problem auf, das uns Kleczynskis Bemerkungen iiber interpretatorische
Bedeutung der Enharmonik bei Chopin nahegelegt haben, weil eben sie
eine winzige Spur darstellen, der man vorsichtig folgen kann, um sich
der Frage nach den Zusammenhingen zwischen den orthographischen
Aufzeichnungen des Komponisten mit seinem eigenen, inneren Inhalt der
Gehorvorstellung zu nédhern. [...] Ob auch das, was uns auf den ersten
Blick eine Inkonsequenz der orthographischen Bezeichnung in den
chromatischen Fakturen zu sein scheint, nicht die Bedeutungen enthilt, die
auBerhalb der Sphire der Tonalitit und der Harmonie liegen?** [...] In die
Frage der chromonanten Harmonik Chopins soll in medias res eine kurze
Analyse eines Ausschnitts des 4. Satzes der b-Moll Sonate op. 35 (T. 51-56)
einfiihren. [...]
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Beispiel 21. M. Golab — auseinanderkomponierte Mixturen, Finale, T. 51-56

54 M. Gotab, Chromatyka i tonalnos¢ w muzyce Chopina (Chromatik und Tonalitdit in
der Musik Chopins), Krakow 1991, S. 91 f.
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Die Faktur des dargestellten Fragments ist entstanden als Effekt aus-
einanderkomponierter Mixturen. Die in den Partien beider Hinde Unisono
gefiihrten Triolen enthalten motivisch auseinanderkomponierte, vollstandige
(gerade Taktteile) und unvollstindige, der Terz beraubte (ungerade
Taktteile) Quart-Sext-Akkorde. Der motivisch auseinanderkomponierte
Dreiklang in der 2. Umkehrung bildet ein verschobenes Muster — wie aus
dem analytischen Diagramm hervorgeht — in drei Phasen um eine kleine
Sekunde nach unten. Es ist zu bemerken, dass die Pragnanz dieses Akkords
nicht nur hinsichtlich der Faktur wegen der motivischen Differenzierung
abgeschwicht ist, sondern auch wegen des Ausfalls der Terzen in den
ungeraden Akkorden. In harmonischer Hinsicht ist festzustellen, dass wir es
hier mit einer selbstidndig gewordenen chromonanten Harmonik mit einem
schwach markierten Modus der chromogenen Akkorde zu tun haben, die auf
dem Material der Tonleiter deszendental verschoben werden.**

Andrzej Tuchowski (1954)

,»1. Eine wesentliche integrierende Rolle im ganzen Werk spielen die in der
Einleitung des 1. Satzes dargestellten Momente: die keimhafte Reihe der
kleinen Terzen, die aus ihr resultierende Terz-Sekundenzelle (x), die aus ihr
resultierenden Paare kleiner Terzen in verschiedenen Kombinationen, unter
denen die Struktur b—des sowie die etwas weniger wesentliche Struktur f~as
in den Vordergrund riicken.

2. Die oben beschriebenen Kategorien dringen ein in die tiefsten Schichten
des Werks und bestimmen sowohl seine tonale Anlage als auch die
Knotenpunkte der Bewegung der einzelnen Teile, indem sie in Form von
tiefschichtigen Regulatoren der Hohenbewegung in den (in dramatischer
Hinsicht) besonders wichtigen Fragmenten des Werks als Material der
Transformationsreihen in den oberen Schichten vorkommen.

3. In vielen Fillen ist die Konsequenz beim mehrschichtigen Entwurf der
Anordnung der kleinen Terzen so auffallend, dass sie an die flir einige
Kompositionsschulen des 20. Jahrhunderts typische Intervallstrukturierung
denken lasst.”¢

55 M. Gotab, Chromatyka, S. 147 f.

56 A. Tuchowski, Integracja strukturalna w Swietle przemian stylu Chopina (Strukturelle
Integration im Lichte der Wandlungen im Stil Chopins), Krakoéw 1996, S. 71.






2. Pianisten und Komponisten iiber Chopin,
die b-Moll Sonate und ihr Finale, iiber Chopins
Notenaufzeichnungen, Faktur und Form

Die AuBerungen von Pianisten, die zum Teil auch Komponisten sind,
wurden im Hinblick auf die von ihnen unternommenen Versuche, das
Geheimnis des Finales zu ergriinden, und auf gemeinsame Ideen beziiglich
der Chopin-Interpretation (in diesem Zusammenhang vorzugsweise der
b-Moll Sonate) ausgewihlt.”” Die Kiinstler machen aufmerksam auf die
Notwendigkeit eingehender Auseinandersetzung mit dem Werk vor einer
Prisentation auf der Biihne.

Raul Koczalski analysiert in seiner umfangreichen Arbeit Fryderyk Chopin.
Betrachtungen, Skizzen, Analysen das Schaffen des Komponisten. Den
musikalischen Gehalt der b-Moll Sonate fasst er in eine poetische Erzahlung
- die seiner Interpretation dieses Werks zugrundeliegende Vision. Inhalt
dieser Erzdhlung ist die schmerzliche Empfindung, die der Verlust eines
nahen Menschen mit sich bringt. Dazu kommt das Motiv des Kampfes eines
Helden gegen einen das Vaterland bedrohenden Feind. In der Erzédhlung
wird jedoch die Hoffnung auf Gliick in Verbindung mit dem anderen
Menschen und die Konfrontation mit der Wirklichkeit, die diese Hoffnung
totet, hervorgehoben. Der Pianist betont, dass unzédhlige Stimmungsnuancen
im Finale ,,besonders pragnant* sind. Die Klangidee eines ,,Abdrucks® der
Intonationen im Finale, wie sie in der Werkanalyse dargestellt ist (Kapitel
5), hat viel mit der Idee dieses besonderen ,,Einpragens* der Farben zu tun,
von der R. Koczalski spricht.”®

57 Die Zitate in diesem Kapitel sind nach den Geburtsjahren der Autoren geordnet.

58 R. Koczalski, Frédéric Chopin. Betrachtungen, Skizzen, Analysen, Kdln-
Bayenthal 1936.
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Diese Einstellung zur Interpretation duf3ert sich in einer psychischen Prisenz
der Klinge trotz ihrer faktischen Abwesenheit auf der Klaviatur. Auf diesen
Aspekt der Ausfiihrung macht Andrzej Jasinski” aufmerksam. Jan Ekiers
Idee des Legatos,” das in der Phantasie nicht nur horizontale Linien
verbindet, sondern auch zielgerichtete Tonfolgen in vertikalen Klang-
anordnungen, ist untrennbar mit dem Finale verbunden. Bemerkenswert ist
die Idee, von der Samuel J. Feinberg® spricht, ndmlich die in das metrische
Muster des Werks eingeflochtenen Noten durch Einsatz des Pedals
hervorzuheben. Trotz der Ungewdhnlichkeit des Klanges bemerkt
K. W. Zenkin in den ersten Takten des Finales eine Intonation des Grave-
Motivs und am Schluss die Ahnlichkeit mit dem Hauptthema des 1. Satzes.
Aullerdem macht er auf die Idee der lyrischen Annihilationen der
,menschlichen Intonationen in diesem Satz aufmerksam.®” Seinem
Eindruck nach ist die pulsierende Klangstruktur ein Abbild des Chaos.
Einen Zerfall des Bezugssystems der Funktionsharmonik beschreibt Z. Lissa
(einige ihrer AuBerungen dazu habe ich im vorherigen Kapitel aufgefiihrt)
Die in Kapitel 5 geschilderte Analyse ist ein Versuch, dieses wichtige
musikalische Phinomen darzustellen. Pawet Kaminskis AuBerung zu
Fragen der Auffiihrung in Zusammenhang mit der Interpretation einer nicht
eindeutigen Notenaufzeichnung war fiir mich hilfreich bei der Beschreibung
der Neuinterpretation des Finales.® Die von Victor K. Merzhanov
formulierte Idee der dort verborgenen Intonationen war fiir mich die
wichtigste Anregung, diese Studie zu verfassen.

59 A.Jasinski, Specyfika problemow pianistycznych w aspekcie czasu muzycznego (Die
Besonderheiten der pianistischen Fragen unter dem Aspekt der musikalischen Zeit),
in: ders., M. Kubien-Uszokowa, Problemy dydaktyki fortepianowej (Probleme der
Klavierdidaktik). Katowice 1999.

60 J. Ekier, Koncepcja edytorska Wydania Narodowego Dziel Fryderyka Chopina (Das
Editionskonzept der Nationalausgabe der Werke von Frédéric Chopin), in: Dziefo
Chopina jako zrodlo... (Chopins Werke als Quelle ...), S. 50-57.

61 S. . Feinberg, Pianizm kak iskusstvo (Klavierspiel als Kunst), Moskva 1969.

62 K. W. Zenkin, Jevropejskaja, S.179.

63 P. Kaminski, Tekst nutowy jako instrukcja i inspiracja dla pianisty. O odczytywaniu
notacji muzycznej (Der Notentext als Anleitung und Anregung fiir den Pianisten. Uber
das Lesen der Notenaufzeichnung), in: O pracy pianisty (Uber die Arbeit des
Pianisten); Materialy z Sesji Naukowo-Dydaktycznej (Materialien der
wissenschaftlich-didaktischen Sitzung), hrsg. v. M. Chmurzynska, Warszawa 2004.
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Ignaz Moscheles (1794-1870)

,Endlich habe ich Chopins Musik verstanden. Sein Piano ist so erhebend,
dass kein Forte mehr nétig ist, um Kontrast zu schaffen. [...] Er ist unter den
Pianisten absolut einmalig!“**

Robert Schumann (1810-1856)

,Die ersten Takte der zuletzt genannten Sonate sich ansehen und noch
zweifeln zu konnen, von wem sie sei, wire eines guten Kennerauges wenig
wiirdig. So fiangt nur Chopin an und so schlieft nur er: mit Dissonanzen
durch Dissonanzen in Dissonanzen. Und doch wie viel Schones birgt auch
dieses Stiick! Dass er es ,Sonate‘ nannte, mochte man eher eine ,Caprice’
heiBen, wenn nicht einen Ubermut, dass er gerade vier seiner tollsten Kinder
zusammenkoppelte, sie unter diesem Namen vielleicht an Orte
einzuschwirzen, wohin sie sonst nicht gedrungen wéren. [...] Denn was wir
im Schlusssatze unter der Aufschrift ,Finale® erhalten, gleicht eher einem
Spott als irgend Musik. Und doch gestehe man sich, auch aus diesem
melodie- und freudlosen Satze weht uns ein eigener grausiger Geist an, der,
was sich gegen ihn auflehnen mdéchte, mit {iberlegener Faust niederhélt, dass
wir wie gebannt und ohne zu murren bis zum Schlusse zuhorchen — aber
auch ohne zu loben: denn Musik ist das nicht. So schlief3t die Sonate, wie
sie angefangen, rétselhaft, einer Sphinx gleich, mit spottischem Lécheln.*®

Julian Fontana (1810-1869)

,Chopin hatte die Gewohnheit, sich an ein beliebiges Klavier zu setzen und
zwei Stunden, manchmal auch langer, Phantasien zu spielen voller hehrer
Gedanken, Wendungen, Figuren, Rouladen und Passagen, welche durch ihre
Neuheit gefielen, und mehr noch, keinesfalls seinen fritheren Werken
dhnelten. Die Quelle der Eingebung, seine reiche Phantasie und
unerschopfliche schopferische Gabe waren bei ihm so reich, dass alles, was
er aufzeichnete, nur ein schwacher Abglanz dieser seiner abendlichen
indirekten Kompositionen war.**®

64  Sopen v kvadrate. Klassika XXI (Chopin im Quadrat. Klassik XXI), hrsg. v.
0. Jemzowa. Moskau 2008, S. 69 (Ubers. B.M.).

65 R. Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, Bd. 3, hrsg. v. Heinrich
Simon. Leipzig 1888, S. 51.

66  Sopen v kvadrate, S. 29. (Ubers. B.M.)
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Franz Liszt (1811-1886)

,,Chopin begniigte sich indes nicht allein mit den Rahmen, innerhalb derer
er seine Umrisse mit voller Frische entwerfen konnte; es gefiel ihm
zuweilen auch, seine Gedanken in klassische Formen zu bannen. Er schrieb
schone Konzerte und Sonaten. [...] Seine Eingebungen waren maichtig,
phantastisch, impulsiv; seine Formen konnten keine anderen als frei sein. Er
musste, glauben wir, seinem Genie Gewalt antun, so oft er versuchte, es
Regeln und Anordnungen zu unterwerfen, die nicht die seinigen waren und
mit den Anforderungen seines Geistes nicht iibereinstimmten. Gehorte er
doch zu jenen, deren Anmut sich vornehmlich dann entfaltet, wenn sie von
den gewohnten Wegen abweichen. [...] Er konnte der engen, starren Form
das Schwebende, Unbestimmte der Umrisse nicht anpassen, was den Reiz
seiner Werke ausmacht.®” Seine blauen Augen waren mehr vergeistigt als
traiumerisch.®® Chopin konnte groBziigig verzeihen — keine Spuren der
Verbissenheit blieben in seinem Herzen gegen diese Menschen, die ihn
gekrinkt haben.“®

Anton Rubinstein (1829-1894)

,Chopins b-Moll Sonate — ein ganzes Drama, mit ihrem letzten Satz (nach
dem auBlerordentlichen Trauermarsch), den ich als ,ndchtlichen Windhauch
auf dem Friedhof zwischen Gribern® bezeichne.“™

Otto Neitzel (1852-1920)

,Der Inhalt der b-Moll Sonate trigt in sich die auBerordentliche Tiefe der
Leidenschaft des gefangenen Menschen, deshalb schreit dieser Inhalt recht
oft und protestiert gegen die sich zuziehende Form.«”'

67 F. Liszt, La vie de Chopin (Chopins Leben), Paris 1852, S. 16, zit. nach: Opienski,
Sonaty Chopina, S. 59.

68  Zit. nach: Sopen v kvadrate, S. 6. (Ubers. B.M.)
69 Sopen v kvadrate, S. 8.

70 A. G. Rubinstejn, Muzyka i jejo predstaviteli (Musik und ihre Vertreter), Sankt
Petersburg 2005, S. 74 f. (Ubers. B.M.).

71 R. Koczalski, Chopin, S. 38. (Ubers. B.M.)
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Stanistaw Niewiadomski (1859-1936)

»Irotz der Freiheit im Aufbau seiner Werke und trotz seiner ganzen
Eigenart empfand Chopin groe Achtung fiir die Schonheit der Form in der
Musik. [...] Auf diesem Weg schwebte Chopin, selten von ihm abweichend,
stets voranstrebend. Als Abweichungen sind vielleicht jene Momente in
seinem Schaffen zu halten, von denen Schumann behauptete, dass sie
Wendungen mit sich bringen, die keine Musik sind — das Finale der b-Moll
Sonate, einige Priludien. Als Vorwértsstreben mag alles Neue gelten, was er
im Bereich der Form, der Harmonie, der Melodie und des Rhythmus
geschaffen hat. Diese ,neuen‘ Sachen haben die Zeitgenossen mit
Begeisterung aufgenommen und die Abweichungen verziehen, so wie man
einem Geliebten sogar seine Launen verzeiht. Die in ihrem Urteil
Strengeren haben in ihnen etwas Krankhaftes sehen wollen. Die neuere
Kritik aber hat dieses Wort aus ihrem Vokabular gestrichen, da die
Gegenwartsmusik sich solcher Mittel der Verstimmung bedient, vor denen
jene keineswegs ungewohnlich erscheinen.” [...] Umso mutiger konnen wir
verkiinden, dass die Verbindung, die zwischen ihm und einer ganzen
Plejade alter und neuer polnischer Komponisten besteht, nicht nur auf der
Gemeinsamkeit der Musikformen selbst beruht, sondern in noch héherem
Malle auf einem spirituellen Element, aus dem Chopins Macht ihre Kraft
schopfte.

Bronislaw von Pozniak (1877-1951)

,Die beiden spéteren Sonaten in b-Moll und h-Moll sind [...] monumentale
Rufe einer Seele, die mit dem Schicksal gerungen hat, die eine Antwort auf
das ,Warum* finden wollte und nicht finden konnte, weil sie bis jetzt noch
kein Sterblicher gefunden hat. [...] Das ist entweder Kampf oder
verzeihende Giite, trotzendes Aufbdumen [...] oder rasende Unruhe, die
Totenglocken oder ein Nirwana. Freilich waren nicht alle Musiker seiner
Generation mit den Werken einig geworden. Kein Geringerer als Robert
Schumann, sonst ein glithender Verehrer Chopins, war iiber die b-Moll
Sonate, namentlich {iber das Finale, entsetzt. Aber was fragt ein Genie nach
der Meinung seiner Mitmenschen! Er schrieb diese Werke, weil er sie

72 Kompozytorzy polscy o Fryderyku Chopinie (Polnische Komponisten tiber Frédeéric
Chopin), hrsg. v. M. Tomaszewski, Krakéw 1980, S. 116.

73 Kompozytorzy polscy, S. 119.
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schreiben musste, er schrieb sie so und nicht anders, weil er sie so und nicht
anders schreiben musste.”

[...] Dieser Satz erregte namentlich Schumann und verursachte ihm
Unbehagen. Bis heute stehen ihm manche Musiker ratlos gegentiber. Einige,
zum Beispiel die Impressionisten, horen den Wind auf dem Friedhof
rauschen, andere, die Sachlichen, fassen ihn als eine Art Toccata auf. Beide
sind im Unrecht. Dieser Satz ist ein typischer romantischer Chopin, der sich
hier weder um die klassische Form der Sonate noch um andere Dinge
kiimmerte. Der Satz ist ein Phantom, ein Spuk der zerriitteten Seele, dhnlich
wie das 14. Prélude.

Die ganze Schwierigkeit liegt hier vor allem in der pianistischen Gestaltung.
Ich horte diesen schwierigen Satz vor Jahren von Paderewski, der die
Sonate mit der Unbewusstheit des pianistischen Genies vortrug. Als
Paderewski mit dem Werk fertig war, riihrte sich keine Hand zum Applaus.
Die Zuhorer waren wie gebannt und wagten nicht, sich von den Plitzen zu
erheben. Es dauerte eine Weile, bis das Publikum zur Besinnung kam. Der
Meister hatte schon langst das Podium verlassen. Nur ein einziges Mal habe
ich eine solche Wirkung im Konzertleben beobachtet. Da wir keine Genies
sind, miissen wir bei der Bewiltigung dieses Satzes auf Hilfsmittel sinnen.
Zunéchst muss man ihn recht lange und geduldig auf ,starke Himmerchen*
trainieren, dann auf ,fallende Fingerstaccati® {iben. Hat man sich das
Muskelgefiihl fiir den Satz erkdmpft, spielt man ihn mit der kombinierten
Art der ,nicht angehobenen Finger® und der ,Himmerchen‘. [...] Der Satz
ist so ein genialer Wurf, dass er nicht ,gemacht® werden kann.[...] Wenn ich
mich entschliele, fiir einen ganzen Satz die von mir als richtig erkannten
Fingersitze zu zitieren, so tue ich es aus der Uberzeugung, dass es sich hier
um ein wahrhaft heikles Problem handelt. Ein Unisonospiel der beiden
Hiande bringt groBe Schwierigkeiten mit sich. Fiir eine der beiden Hande
wird es immer schwierig sein. [...] So betone ich, dass ich hier unter der
Voraussetzung vorgehe, nach Mdglichkeit mit beiden Hénden adiquat zu
spielen, das heif}it, z. B. den Daumen der rechten mit dem fiinften Finger der
linken Hand zusammenzulegen. Ich habe die Erfahrung gemacht, dass dabei
das Unisonospiel am sichersten wird.*”

74 B. von Pozniak, Chopin. Praktische Anweisungen fiir das Studium der Chopin-Werke,
Halle 1949, S. 134 f. (Ubers. B.M.).

75 B. von Pozniak, Chopin, S. 140 f.
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Alfred Cortot (1877-1962)

,,Chopin hat das Finale so nebenbei beschrieben, indem er sagte, dass beide
Hiande ,unisono plaudern‘. Wir haben seit langem diesem iiberraschenden
Fragment, das nach Trauermarsch eine ergreifende Ergdnzung der
Emotionen liefert, eine dramatischere Bedeutung zugeschrieben [...]. Der
Interpret muss versuchen, ein plotzliches Entkommen der Triolen
darzustellen (die sich durch ein leichtes Beben und Riihren auszeichnen).
und zwar so, dass er gewissermafen den perkussiven Klang wegnimmt. Wir
personlich haben versucht, die richtige Entfirbung des Tons zu erreichen,
indem wir nur das Pedal una corda verwendeten und gleichzeitig die Finger
daran hindern, auf die Tasten zu schlagen [...] Die Vorbereitungsarbeit fiir
eine solche Ausfiilhrung muss natiirlich auf einem Konzertfliigel
vorgenommen werden, denn nur er verfiigt liber eine so perfekte Mechanik.
Den Interpreten, die auf einem gewohnlichen, einfachen Klavier arbeiten,
empfehlen wir einige Anmerkungen, die kontrovers erscheinen mdgen,
indem wir auf /egato als ein Studium der Finger in staccato mit minimaler
Intervention der Finger und des Handgelenks bei der Tonbildung hinweisen,
pp, p und mf arbeiten, dabei niemals mf liberschreiten. [...]

Obwohl das Fehlen jeglicher harmonischer Stiitze eine charakteristische
Eigenschaft dieses Werks ist, sollten wir uns bemiihen, einen mentalen
Zusammenhang von Akkord-Phantomen zu begriinden, die implizit die
harmonischen Funktionen und Modulationen bestimmen. Thre Gegenwart
wird den Eindruck eines idealen, abstrakten Legato definieren, das durch die
Einheitlichkeit der gefliisterten, eher verwischten als abgelesenen Kldnge
verursacht ist. [...] Am praktikabelsten wird die Arbeit mit ,Rhythmen‘
sein, um die GleichméBigkeit des Spiels trotz der Verlagerung der Hinde
und zuweilen geradezu unbequemen Position der Finger auf den Tasten zu
gewdhrleisten. [...] Der letzte Takt zeichnet sich durch dramatische
Knappheit aus, Wir verbinden ihn nicht mit den vorangehenden, in denen
das Klingen verschwinden soll, bis zu einem Hauch nur. Natiirlich werden
wir kein rallentando tolerieren. Zusammenfassend muss das ganze
Fragment flieBen und mit rotierender Geschmeidigkeit anliegen.*’

76 A. Cortot, Chopin Sonate opus 35 pour piano (Chopin Klaviersonate op. 35), Mailand
1997, S. 30-35.
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Karol Szymanowski (1882-1937)

,»Das Werk von Frédéric Chopin ist zu einem vieldeutigen Symbol fiir alle
geworden, die heute in unermiidlicher Arbeit nach neuem Ausdruck, neuen
Gedanken, neuen Formen suchen.*”’

Raul Koczalski (1885-1948)

»Das Finale. Unzédhlige Stimmungsschattierungen sind in diesem Satz auf
besondere Weise zu vermitteln. Um das Geheimnisvolle der Stimmung
wiederzugeben, akzentuiere ich in den Takten Nr. 1, 2, 3 und 4 die erste,
flinfte, siebte und elfte Note und in den Takten Nr. 9 und 11 die erste und
siebte Note. Ahnlich bei der Wiederholung. [...] Diese Akzente diirfen nicht
zu stark sein. Es reicht, wenn man den Finger auf der Taste etwas stirker
und entsprechend langer hilt. Das ist meine subjektive Meinung, ich glaube
aber, dass Chopin dies wollte, weil er nie ein Musikwerk geschrieben hitte,
das nur Ausdruck einer Stimmung gewesen wire, bei ihm musste immer,
wenn auch nur angedeutet, ein melodisches Element vorhanden sein!™
Chopin hat diese Komposition als monumentales Werk, eine musikalische
Tragodie mit groBter Uberzeugungskraft geschaffen. Die h-Moll Sonate ist
eines der tiefsten Werke der gesamten Klavierliteratur! Ich habe keinen
Zweifel, dass ein Werk mit so charakteristischer Vielseitigkeit, durch
keinerlei festgelegte Normen bedingt, nicht nur ein Werk der freien
Phantasie des Komponisten ist, sondern sich aus seinen personlichen
Erlebnissen ergibt.”” Uber seine Sonaten sind noch einige allgemeine Dinge
zu sagen — von Liszt bis zu den heutigen Chopinbiographen und -forschern.
Alle werfen ihm vor, er habe die Form der klassischen Sonate nicht vollig
beherrscht, auch hitten die Fesseln der Form seine Phantasie gebunden.*®

Artur Rubinstein (1887-1982)

,»Es scheint mir angebracht, an dieser Stelle zu betonen, dass auch die
schwierigsten Figurationen bei Chopin zur schépferischen Musik gehoren.
[...] Chopin sorgte sich nur um die musikalischen Ideen, und seine
Schwierigkeiten sind Logik der Gedanken. Das erfordert eine ganz andere

77 Kompozytorzy polscy, S. 51.

78 R. Koczalski, Frédéric Chopin, S. 61-65, 105-111 (Ubers. B.M.).
79 R. Koczalski, Frédéric Chopin, S. 106.

80 R. Koczalski, Frédéric Chopin, S. 38.
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Einstellung zu seinen Werken bei ihrer Interpretation. Ich kann die
effektvollste Sonate von Liszt spielen, die vierzig Minuten dauert, und
nachher munter aufstehen, wogegen mich die kiirzeste Etiide von Chopin zu
grofler Anstrengung zwingt. Immer wieder wundert es mich, dass alle diese
Kunstwerke von einem kranklichen, schwachen Mann errichtet und
ausgebaut wurden, und immer bin ich voller Bewunderung fiir seine
Geisteskraft, seinen schopferischen Willen und die Reinheit seiner
musikalischen Absichten.**!

Samuel Jewgenjewitsch Feinberg (1890-1962)

,Chopin schuf neue pianistische Formen, die von einem authentischen
erhabenen Pathos durchdrungen sind.** [...] In Chopins Musik sind
gegensitzliche Merkmale zu finden. Chopin ist lakonisch. Man kann ihn
eher in den vertikalen als in den sich kontrastiv entwickelnden horizontalen
Linien entdecken. Seine musikalischen Ideen offenbaren sich mehr in der
Faktur als in gegensitzlichen Themen. Chopin tritt nicht vom edlen Klang
zurlick. Sein Stil ist antiorchestral. Ungern trennt er sich von der entdeckten
Faktur. Chopins Musik nimmt oft die Form eines Préludes oder einer Etiide
an, was thm die Moglichkeit gibt, die ,wiedergefundene® Methode zwecks
Verwirklichung der Hauptidee beizubehalten. Die Melodie ist so untrennbar
mit der begleitenden Faktur verbunden, dass es manchmal scheint, als trage
sie wortwortlich mit der verborgenen Poesie der dynamischen Figuration die
Energie nach auBen.® [...]

Chopins Notentext verbirgt die Lidnge der separaten Tone in Figurationen.
Kurze und lange Noten sind grafisch so dargestellt, als wéren sie in ein
metrisches Muster eingeflochten. Der Pianist verleiht mit dem Pedal jedem
Ton die richtige Léinge. Der ganze Bereich der harmonischen
Aufschichtungen und verborgenen Gesten findet in Chopins grafischem
Notenbild keine Widerspiegelung. Die Darstellung eines Tons entspricht
nicht seinem Klang.“*

81 A. Rubinstein, Przedmowa (Vorwort), in: K. Wierzynski, Zycie Chopina (Chopins
Leben), Bialystok, 1990, S. 7.

82 S.I. Feinberg, Pianizm, S. 122 (Ubers. B.M.).
83 S.J. Feinberg, Pianizm, S. 95 f.
84 S.J. Feinberg, Pianizm, S. 103.
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Wiladimir Wladimirowitsch Sofronizki (1901-1961)

,Ahnlich wie Bachs Wohltemperiertes Klavier gehdren Etiiden, Priludien,
Balladen und Sonaten Chopins zum Handbuch eines jeden Pianisten.
Hohere Meisterschule. Moge jeder auf seine eigene Weise dieser Musik
aufmerksam zuhoren, sie nach den eigenen Moglichkeiten wiedergeben
und in ihr immer wieder neue Grenzen entdecken.*®

Claudio Arrau (1903-1991)

,Chopins Prélude es-Moll Nr. 14 wird oft mit dem letzten, ritselhaften Satz
der b-Moll Sonate verglichen. Das Finale steht natiirlich in engem
Zusammenhang mit dem Trauermarsch. Man kann hier das ,Rauschen des
Windes iiber den Gréibern® erkennen. Ich personlich sehe hier einen gro3en
Schmerz, der aus einem groBen Leiden hervorgeht.*®

Jan Ekier (1913-2014)

,Die Schwierigkeit beruht darauf, in logischen Sitzen iiber Kunst zu
sprechen, die den unbewusstesten Schichten der Psyche des Schopfers
entspringt und in die gleichen geistigen Bereiche des Zuhdrers gelangt und —
im Fall des wahrhaftesten Musizierens — fast vollstindig die intellektuellen
Krifte beider Seiten umgeht. [...] Chopins Musik wirkt sich sogar in den
sogenannten ,ersten Fragen® in meiner Weltanschauung aus. Nehmen wir
etwa die Frage des Augenblicks und der Ewigkeit. [...] Wenn wir den
innovativen Charakter Chopins im Bereich der Melodik, Form, Harmonie
(bis hin zum Abgehen von der Tonalitit) betrachten, finden wir in ihm einen
Schopfer, der in seiner Mentalitdt den Komponisten des 20. Jahrhunderts
nahe steht. Mein Ziel als Interpret seiner Werke ist es, so aufrichtig wie
moglich in eben diese ewigen Werte einzudringen [...] Was die klassischen
Fragen um Inhalt und Form in der Musik anbelangt, scheint es mir nicht
ausreichend, iiber das ideale Gleichgewicht zwischen diesen beiden
Elementen bei Chopin zu sprechen, der uns ja in seinen Werken bewiesen
hat, dass diese beiden Abstraktionen lediglich unsere Erfindung sind. In
Chopins Kompositionen kénnen wir ganz einfach ein Gleichheitszeichen

85 W. W. Sofronizki, Sopen pedagog (Chopin als Pidagoge), Moskva 1980, S. 93
(Ubers. B. ML).

86 J ._.Horowitz, Claudio Arrau — Leben mit der Musik, Bern-Miinchen 1984, S. 222
(Ubers. B.M.).
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zwischen die beiden Begriffe stellen und feststellen, dass sie ganz einfach
reine Musik sind.*” Die wortlichen Vorschriften Chopins legato, molto
legato, legatissimo, sempre legato betreffen auller den Beziigen zu
horizontalen Tonfolgen, die eine Kontinuitit der Melodie suggerieren, auch
vertikale Notensysteme, indem sie die nicht dissonierenden harmonischen
Tone langer halten lassen. Dies war eine von den Cembalisten im 16.
Jahrhundert angewandte Manier, die gewissermallen eine Art Vorgédngerin
der Pedalisierung darstellte, erzeugt mit den Fingern, als es den
Pedalmechanismus noch nicht gab.«*®

Victor Karpovich Merzhanov (1916-2012)

,»lch zweifle nicht daran, dass Chopins Musik ewig tonen wird, so lange,
wie die Kunst bestehen wird. Das ldsst sich meiner Meinung nach ganz
einfach erklidren — Chopin riihmt die Schonheit und die Schonheit wird nie
aus dem Leben des Menschen verschwinden.*®

Regina Smendzianka (1924-2011)

,»Das Finale ist von einer monophonen, im Ausdruck konstanten Erzéhlung
erfiillt, in deren Inneren einige kurze Phasen zu erkennen sind, die dem
Interpreten eine Orientierung in den melodischen und harmonischen
Wendepunkten des Werks liefern, indem sie den allgemeinen farblich-
dynamischen Plan des Werks andeuten. Die melodische Beweglichkeit und
die zahlreichen Progressionen veranlassen zum Verwenden verschiedener,
im Text unbestimmter, subtiler dynamisch-koloristischer Nuancen. Zu
betonen ist auch die Notwendigkeit eines sorgfiltigen Durchdenkens der
Funktionen beider Pedale, die in dieser ,impressionistischen‘ Komposition
eine sehr wichtige Rolle spielen.”

Die Ergriindung der kompositorischen Werkstatt Chopins ist durch eine
ausfiihrliche Analyse der Notenaufzeichnung moglich. Sehr oft iiberrascht
der Komponist, wenn er ein herkdmmliches Formschema wie Sonate,

87 1. Ekier, Czym jest dla mnie Chopin (Was ist fiir mich Chopin), in: Kompozytorzy
polscy, S.146, 148 ff.
88 I. Ekier, Koncepcja edytorska, S. 61.

89 Sopen v kvadrate, S. 75. Vgl. die Ausschnitte aus Victor K. Merzhanov, Die Musik,
zur b-Moll Sonate in Kapitel 3.

90 R. Smendzianka, Jak grac¢ Chopina — proba odpowiedzi (Wie Chopin spielen —
Versuch einer Antwort), Warszawa 2000, S. 56.
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Rondo oder Lied verwendet, durch die Art und Weise seiner Durchfiihrung.
[...] Nur die Identifizierung des Interpreten mit der Idee des Komponisten,
die Hervorbringung in seiner Phantasie eines moglichst klar bestimmten,
nachgerade in Worte gefassten emotionellen Programms und einer
psychischen Motivation des Werks, wo jede Note qualitativ prézisiert,
verstdndlich, einzig und notwendig ist, fithrt dies zum angestrebten hohen
Ziel — der Darstellung der jeweiligen transzendenten Realitit.«!

Charles Rosen (1927-2012)

,Moriz Rosenthal hat nie zu viel Pedal gebraucht. [...] Als ich ihm das
Finale von Chopins 2. b-Moll Sonate ganz ohne Pedal spielte, kommentierte
er dies sardonisch: ,Es gibt keinen Wind auf dem Friedhof*.***

Zbigniew Bujarski (1933)

»Wenn ich die wichtigsten Werte in der Musik wahlen miisste, wiirde ich
zwei Namen nennen: Johann Sebastian Bach und Fryderyk Chopin. Und
obwohl in meinem Kopf sofort die Fragen auftauchen ,Und Mozart? Und
Beethoven? Und Hindel? Debussy, Ravel ...?¢, so haben sie keinen Einfluss
auf diese Entscheidung. Bach und Chopin. Bach hat eine Synthese
geschaffen, eine Epoche zusammengefasst, vielleicht sogar die gesamte vor
ihm bestehende europdische Musik. Chopin war seiner Zeit um mehr als
hundert Jahre voraus, weil in vielen seiner Werke der Sonorismus des
20. Jahrhunderts mit seinem generellen Grundsatz der Klanglichkeit zu
finden ist. [...] Oft vergleiche ich die Goldberg-Variationen von Bach und
Chopins b-Moll Sonate, Werke, die sich stilistisch deutlich voneinander
unterscheiden, in denen ich aber Ahnlichkeiten auf der Ebene der
intermusikalischen Invention finde, sie sich aus der Fiille der harmonischen
Ideen, der kaum vorstellbaren, genialen Folge reicher, iiber ihre
Klanglichkeit entscheidenden Details offenbaren. Immer wieder begeistert
und verbliifft es mich. Und obwohl es vielleicht ausschlieBlich meine Art
des Horens sein mag, sind diese genialen Details fiir mich in der Gesamtheit

91 R. Smendzianka, Sztuka interpretacji muzyki Chopina (Die Kunst der Interpretation
der Musik Chopins), in: Dzielo Chopina jako zrodt (Chopins Werk als Quelle), S. 158—
175.

92 M. Mitchell, A. Evans (Preface: Charles Rosen), Moriz Rosenthal in Word and Musik
(Moriz Rosenthal in Word and Music), Indiana 2006 (Ubers. B.M.).
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der Form umwerfend und zeugen meiner Meinung nach von einem
unvorstellbaren Einfallsreichtum des Komponisten.“?

Andrzej Jasinski (1936)

,»Wir Musiker, Pidagogen und Horer suchen nach dem musikalischen
Gehalt der Werke Chopins, und suchen dort nach jenem menschlichen
Element, das uns alle verbindet [...]. Aus Chopins Briefen wissen wir, dass
seine Musik nicht eine Zusammenstellung schoner Tonkonstruktionen ist,
sondern Ausdruck seiner Gefiihle. Der Interpret also, der eine emotionelle
Person sein sollte, mit Sinn fiir Asthetik und vor allem Empfindlichkeit, ist
verpflichtet, sich darum zu bemiihen, dass eine Art Briicke zum
Komponisten entstehen kann, der auch ein Mensch war und das, was er
erlebte, was er empfand, bewusst oder unbewusst in seine Werke eingehen
lieB. [...] Was die Faktur anbelangt, gibt es, einfach gesagt, in jedem Werk
drei Schichten: Melodie, harmonisches Mittel und Basslinie. Es gibt viele
schone Beispiele, in denen die Vielschichtigkeit sehr wichtig ist. [...] Ich
mochte zeigen, wie die Schwichen des Klaviers zu vermeiden und die
Vielschichtigkeit der Chopin’schen Werke zum Erklingen zu bringen ist.
Das ist die vielleicht wichtigste und keine einfache Sache. [...]

Wenn wir nach Interpretation nur vermittels fester Regeln zu suchen
versuchten, wire das ein ganz kurzer Weg. [...] Meine Vorstellung von
Phrasierung: Jeder Ton ist wie eine Sprechsilbe. Aus Silben entstehen
Worter, diese verbinden sich wiederum zu Sétzen. Chopin hat das Spielen
mit ,langen Phrasen‘ empfohlen, wobei diese aus ,kleinen Phrasen*
bestehen, so wie ein Satz aus Wortern. Das Aufspiliren von sich mit der
Sprache assoziierenden Ausdriicken in den langen Phrasen bewirkt, dass sie
zu leben beginnen und nicht nur Gruppen von ,ausgeglichenen Tonen‘
sind.**

Pawel Kaminski (1958)

,.Immer miissen wir damit rechnen, dass wir in der Notation nicht alle
Parameter finden, die fiir die Konstruktion des realen Klanges notwendig

93 Chopinspira. Wspotczesni kompozytorzy o Chopinie (Chopinspira. Zeitgendssische
Komponisten iiber Chopin), red. von K. Droba, Warszawa 2009, S. 28.

94  A. Jasinski, Wplyw faktury na interpretacje utworu (Der Einfluss der Faktur auf die
Interpretation des Werks), in: Dzieto Chopina jako Zrddio, S. 142—157.
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sind.” Die Notenaufzeichnung ist in erster Linie eine Vermittlerin zwischen
der Phantasie des Komponisten und der des Interpreten. Anders gesagt, sie
ist eine Inspiration fiir den Interpreten. Beide Funktionen der musikalischen
Aufzeichnung — die inspirierende und die instruktive — ergédnzen sich
gegenseitig.”® Der Interpret — unabhingig vom Grad der nidheren Definition
der Notation — muss diese mit einem konkreten Klanginhalt sowie einem
Ausdrucks- und Bedeutungsinhalt fiillen. Er muss sich auch noch einer
weiteren Eigenschaft der musikalischen Notation bewusst werden — ihrer
Komplexitidt. Die einzelnen, scheinbar unabhingigen Elemente der
Aufzeichnung, wie Dynamik-, Artikulations- oder Pedalvorschriften, sogar
rhythmische Kennzeichnungen, hingen in Wirklichkeit miteinander
zusammen.”” Die musikalische Notation ist ihrem Wesen nach
unvollstindig, vage und komplex. Bei ihrer Entschliisselung sind die in der
jeweiligen Epoche geltenden Notationsformen, die Gewohnheiten des
Komponisten, der Gleichklang der einzelnen Elemente der Notation, der
Zusammenhang mit der Form und iiberhaupt die Rangordnung der einzelnen
Elemente, die instrumentalen Faktoren unabhidngig vom Werk zu
beriicksichtigen (fiir das Klavier: die Summierung von Klédngen, der kurze
Klang) und schlieBlich die Schliisselfrage: ,Instruktion oder Inspiration®,
also ob der Komponist die Art der Ausfiihrung oder den Effekt des Klanges
bestimmt hat. Wie kann man einer so komplizierten und — mangels
unerschiitterlicher Regeln — kaum greifbaren Frage nachgehen?”® Es kann
natiirlich vorkommen, dass sich das in uns gebildete Konzept in einigen
Einzelheiten von dem des Komponisten unterscheidet. Dann ist zu priifen,
ob sich unser Konzept nicht modifizieren ldsst, ob dieses nieder-
geschriebene nicht besser ist. Wenn wir aber nach einem solchen Versuch
,unserer Sache sicher sind‘, da empfehle ich das zu spielen, was wir
empfinden, weil der Komponist nicht immer nur eine Moglichkeit der
Interpretation seines Werks sah.«”

95 P. Kaminski, Tekst nutowy (Der Notentext), S. 36.
96 P. Kaminski, Tekst nutowy, S. 32.

97 P. Kaminski, Tekst nutowy, S. 41f.

98 P. Kaminski, Tekst nutowy, S. 56 f.

99 P. Kaminski, Tekst nutowy, S. 57.
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Konstantin Wladimirowitsch Zenkin (1958)

»Die 2. Sonate op. 35 ist eines der konfliktgeladensten, dramatischsten und
zugleich tragischsten Werke Chopins. [...] Die beiden ersten Sitze der
Sonate verbildlichen eine ,Linie‘ wachsender Kontraste und ihre
Polarisierung. Der 3. Satz — der Trauermarsch — spielt die Rolle eines
,Durchbruchs in der Entwicklung der Erzdhlung und ,hdlt* zugleich die
wachsende kinetische Energie ,auf* [...]. Deshalb gilt der Trauermarsch
auch als eine Art Zusammenfassung. Es ist bekannt, dass Chopin immer mit
besonders groBem Schmerz die Musik seines Trauermarsches empfand.
Immer, wenn er im Familienkreis spielte, spielte er danach nichts mehr und
ging hinaus. Nach dieser Musik konnte es fiir den Komponisten nichts mehr
geben! [...] Aber eine Ergdnzung (fiir den ganzen Zyklus) kann eben das
Finale sein. Dadurch erkldrt sich seine ungewoOhnliche Form, die
gewissermallen teilweise die Grenzen der realen Existenz iiberschreitet. Die
Form des Finales ist kaum zu verstehen, wenn man sich nicht auf die
Entwicklung des barocken Pridludiums bezieht. Die einstimmige, in den
Oktaven verdoppelte Figuration, die vertikal harmonische Komplexe von
Erscheinungen und Inhalten zeichnet (verborgene in den kleinen Sekunden
auftauchende Intonationen vokaler Herkunft), ist scheinbar mit nichts
verbunden, was frither in der Sonate erklungen ist, aber dennoch
transzendent in Bezug auf die ihr vorangehenden Sitze der Sonate. |[...]
Das Thema, immer instabil und locker, verstoBt bis zum AuBersten gegen
jede erkennbare Logik (wir haben es hier mit einer nicht-klassischen Logik
im weitesten Sinne des Wortes zu tun). Bei der ganzen Ungewdhnlichkeit
des Klanges offenbaren sich die Zusammenhédnge mit dem den ersten Satz
er6ffnenden Grave [...]. Gleichzeitig fiihrt die auftretende Sequenzbewegung
der instabilen Komplexe zum Verlust des lyrisch-dramatischen Pathos,
werden die Stiitzpunkte und Ziele entzogen. Nur im Schluss des Finales, in
der kurzen Coda, erscheint eine Anhdufung dramatischer Qualitéiten.
Beruhigung und Anhalten der figurativen Bewegung (Agonie) fithren zum
Aussondern eines kurzen Motivs, das der anfianglichen ,Riickkehr® der
Melodie aus der Hauptpartie des ersten Satzes dhnelt. Die Idee des
sonatenformig-sinfonischen Finales stellt sich hier als eine Annihilation
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lyrischer — und — man méchte in diesem Fall mit voller Uberzeugung sagen
— ,menschlicher‘ Intonationen. Das Bild des Chaos, der freien Bewegung,
wirkt wie eine strenge, maximal objektive Struktur — wahrend der Mensch

nicht mehr da ist.*!%

100 K. W. Zenkin, Jevropejskaja, S. 171 f., 178 £.



3. Voriiberlegungen zu Analyse und Interpretation des
Finales

Die Frage der Komplexitit der Form wie des Tonmaterials des Finales hat
bekanntlich seit seiner Entstehung Pianisten und Musikwissenschaftler
beschéiftigt. Beim Losen dieses Raitsels helfen in geringem Umfang
Dokumente, etwa die Korrespondenz Chopins mit seinen ndchsten
Freunden. In einem Brief an Fontana berichtet Chopin von seinem
schopferischen Ringen, verrét aber nicht die Motive, die ihn zum Schreiben
des Finales bewogen haben: ,,Ein kleines Finale, vielleicht 3 meiner Seiten,
die linke Hand plaudert mit der rechten nach dem Marsch Unisono. [...] Ich
korrigiere mir Bachs Pariser Edition, nicht nur die Fehler des Graveurs,
sondern auch die Fehler, die von denjenigen akkreditiert wurden, die Bach
angeblich verstehen (ohne den Anspruch, es besser zu verstehen, aber in der
Uberzeugung, dass ich es errate).“!"!

Dieses Moment der Einfiihlung thematisiert auch Marcelina Czartoryska in
einem Brief an Cecylia Dziatynska: ,,Zur Intonation, zum Akzent gibt es
keine Regeln und kann es auch keine Regeln geben — man muss sich in
Chopins Atmosphére einleben [...]. Hat ein Musikwerk Wert, dann existiert
es, wenn es echtes Gefiihl beinhaltet, dann ist dieses mit der dufleren Form
verquickt wie Wort und Gedanke.*'%*

101 Brief Chopins an Fontana, Nohant, August 1839, zitiert nach: Korespondencja,
S. 353.

102 M. Czartoryska, Jak gra¢ Chopina (Wie Chopin spielen), in: Posener Kurier 1892, zit.
nach J. Eigeldinger, Fryderyk Chopin. Szkice do metody gry fortepianowej.
(Die Skizzen Chopins fiir eine Klavierlehrmethode), tibers. v. Z. Skowron, Krakow
1995,
S. 119 f.
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Was das Finale ist, gibt auch vielen Musikwissenschaftlern Anlass zu
Vermutungen. Mieczystaw Tomaszewski meint: ,,Es scheint auBer Zweifel
zu stehen, dass die b-Moll-Sonate den Zustand des Bewussten und
Unbewussten ihres Schopfers darstellt, der eine ,Grenzsituation® erlebt.«'”®

Joachim Kaiser bemerkt dagegen: ,,Dieser Satz lisst sich schwer denken,
wie alles, was undenkbar ist. Er transzendiert durch die Kategorien des
Trostes und des Zweifels.«'*

Antoni Grudzinski beschwort die Atmosphére des Finales: ,,Die Stimmung
des Geheimnisvollen, voll von einer ungeheuren, nicht eindeutig fassbaren
Kiihle, die beim Hérer unterschiedliche Assoziationen hervorruft.«'®

Ahnlich duBert sich Henryk Opieniski, indem er im Finale eine verzweifelte
Verwirrung der Gedanken erblickt, deren Richtung kaum zu fassen ist; ,,auf
unterschiedlichste Weise kommentiert®, stelle das Finale ,,eine geniale und
duBlerst individuelle Ergéinzung der Sonate als eines in seiner Stimmung
auBerordentlich einheitlichen Werks* dar.'"

Huneker dagegen konzentriert sich auf den emotionellen Zustand: ,,Dieser
Satz ist finster, seine Kriimmungen fliistern uns zu viele teils unterdriickte
Warnungen zu, deren Rauschen und unmenschlicher Donner etwas in sich
tragen, was sich jeglicher Definition entzieht.*'”’

Tadeusz Zielinski sieht im Finale eher ein Zeichen der Wehmut: ,,Diese
Musik ist tief ergreifend — wenn auch merkwiirdig — und verbirgt in sich
einen zweifellos ernsten Sinn. Was kann aber ergreifender sein als der
Schmerz der Trauer, was kann sich noch einen Schritt weiter befinden? Nur
Wahnsinn oder — das Bewusstsein des Uberschreitens der Begriffe dieser
Welt und die Flucht in den Nebel der Transzendenz, in eine andere
Dimension des Empfindens und Denkens. Die Ausdrucksstirke des

103 M. Tomaszewski, Chopin. Czlowiek, S. 489.

104 J. Kaiser, Chopin und die Sonate, Miinchen 1985, S. 14, zit. nach M. Tomaszewski,
Chopin. Czlowiek, S 488 f.

105 A. Grudzinski, Fryderyk Chopin. Przewodnik po Zyciu i tworczosci (Frédéric Chopin.
Fiihrer durch Leben und Schaffen), Krakow 2008, S. 120.
106 H. Opienski, Chopin, Lwoéw 1909, S. 97.

107 J. Huneker. Chopin. Czlowiek i artysta (Chopin. Mensch und Kiinstler), ibers. v.
J. Bandrowski. Lwow-Poznan, 1992, S. 232.



3. Voriiberlegungen zu Analyse und Interpretation des Finales 65

Chopin’schen Finales enthélt etwas von dem einen und dem anderen in
SiCh.“log

J. Chominski macht in seiner ausfiihrlichen Analyse des Finales unter
anderem auf die Rolle der Figuration aufmerksam, indem er Parallelen zu
den Etiiden zieht: ,,Chopins Etiiden iiberzeugen uns, dass die Figuration in
seinen Hénden niemals zu einer gefiihllosen Tonspielerei wurde, sondern,
gleich den iibrigen Mitteln der Gestaltung, die Rolle eines stark wirkenden
Ausdrucksmittels iibernahm. *“'%

J. Cholopow stellt bei seinem Ldsungsversuch des ,,Rétsels der Sphinx*
fest, dass das Finale (,leidenschaftliche Expression, die in fieberhafter
Auflehnung erstickt“!'’) die Merkmale eines ,.kleinen* Rondos mit zwei
Themen aufweist. , Rein musikalische Parameter dieses faszinierenden
romantischen Werks — dessen Motivik, Melodik, Thematismus, Harmonik,
Struktur der Teile und Form der Ganzheit nichts Raétselhaftes, nichts
Unverstindliches in sich haben.'"

Cortot verweist hingegen auf den Eindruck ,eines Legato, dessen
Ausfiihrung einen gleichméBig kontinuierlichen, aber mehr entgleitenden,
mehr entschliipfenden, mehr vertuschten als ausgesprochenen Ton
erzeugt.*'"

In der Tat ist das Finale ein nicht greifbares Werk, das sich eindeutiger
Bestimmungen entzieht, auch in Bezug auf die Form, weil, wie Victor
K. Merzhanov sagt, ,,Intonationen und Details der Musik der ersten drei
Sdtze der Sonate im Klangfluss des Finales aufgelost sind. In Bezug auf die
Musik Chopins ldsst sich sicher von einer geistigen Programmatik
sprechen.*'"?

Seit meiner ersten Begegnung mit der Sonate hegte ich dhnliche Gedanken.
Im Finale trug ich damals in die Noten die Worte ,,unbestimmte Expression

108 T. A. Zielinski, Chopin. Zycie i droga tworcza (Chopin. Leben und Schaffensweg),
Krakow 1993, S. 459.

109 J. Chominski, Sonaty Chopina (Chopins Sonaten), Krakow 1978, S. 173.
110 Zit. nach M. Tomaszewski, Chopin. Czlowiek, S. 634.
111 J. Cholopow, O zasadach, S. 233, 235.

112 A. Cortot, O fenomenalnom iskusstve (Uber die phiinomenale Kunst), redigiert, iibers,
Einleitung und Kommentar v. K.Ch. Adshemow, Klassik-XXI, Moskau 2005, S. 223
(Ubers. B.M.).

113 Victor K. Merzhanov, Muzyka, S. 24.
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ein. Als ich nach einigen Jahren wieder zur Sonate zuriickkehrte, schien es
mir, dass ich inzwischen erfasst hatte, was fiir mich bisher undefinierbar
war. Allgemein bekannt ist Chopins Abneigung gegen die Programmmusik.
Sein Schaffen scheint eine spirituelle Form zu haben, und man kann hier
von einer geistigen Programmatik sprechen, die zu einer anderen Ordnung
gehort. Seine Musik ist eine Widerspiegelung des Seelenzustands und der
Emotionen des Menschen, der dem Walten guter und boser Krifte
unterliegt. Ich glaube, dass sich Chopin nach einer anderen Logik gerichtet
hat. Davon zeugt die Einbeziehung des Trauermarsches in die Sonate,
dessen Fragen nach Leben und Tod in die tiefsten Strukturen der
menschlichen Existenz und der Metaphysik reicht.

Vor zehn Jahren sprach dariiber der beriihmte Pianist und Padagoge Victor
K. Merzhanov  beim Internationalen Fryderyk-Chopin-Kongress in
Warschau.'* Im Hinblick auf die Bedeutung des Themas soll hier ein
lingerer Ausschnitt aus seiner AuBerung zitiert sein, die auch in seinem
Buch Die Die Musik soll sprechen verdffentlicht wurde; im Kapitel Die
Losung des Rdtsels von Chopins Sphinx schreibt er: ,,Das Erscheinen dieses
Werks war eines der wichtigsten Ereignisse in der Geschichte der Kultur,
der Wissenschaft vom Menschen. AuBer den im Hinblick auf ihre
Ausdruckskraft aulergewohnlichen drei ersten Sdtzen der Sonate, die das
Gute, das Bose, die Tragddie und das Gliick ausdriicken, gibt es in diesem
Zyklus einen letzten Satz, der fiir viele Musiker ein Rétsel darstellt. Wovon
erzdhlt er? Nicht einmal Robert Schumann war sich ganz der Bedeutung
dieses Satzes bewusst, seines Sinnes, warum er nach dem Trauermarsch
erscheint. Leben und Tod! Es gibt wohl keine anderen Worter, die fiir den
Menschen genauso wichtig wéren. Viele Kiinstler und Philosophen haben
versucht, das Problem der gegenseitigen Abhéngigkeit dieser beiden
Sphiren zu erklédren. [...] Chopin hat dies auf ganz andere, eigene Weise
gelost, ich wiirde sagen: am wissenschaftlichsten. Bevor wir uns aber dem
zuwenden, soll erwdhnt werden, dass durchaus Versuche unternommen
wurden, sich der Inhalte des Finales der b-Moll Sonate bewusst zu werden,
sie zu verstehen, zu empfinden. Am bekanntesten geworden und bei den
Interpreten am populérsten ist das Bild ,des Windes zwischen Grébern®,

114 Victor K. Merzhanov, Un court essai sur l'interprétation de la Sonate en sie bémol
mineur de Chopin (Ein kurzer Essay iiber die Interpretation der b-Moll Sonate von
Chopin), in: Chopin and his Work in the Context of Culture (Chopin und sein Werk im
Kontext der Kultur), Bd. 2, hrsg. von 1. Poniatowska, Krakéw 2003, S. 177.
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welches der hervorragende Pianist und bekannte Interpret dieses Werks
Anton Rubinstein, gebraucht hat. Dieses Bild kann einen ansprechen, aber
es vereinfacht zugleich die philosophische Antwort auf die Frage, was nach
dem Tod eines Menschen geschieht. Wie kann man ins Jenseits blicken?

Ist das tiberhaupt moglich?

Wenn wir versuchen, den Klang der Sonate zu analysieren, werden uns die
auBBergewoOhnliche Erhabenheit und Vergeistigung, mit der Chopin in Ténen
den ganzen Reichtum des Erlebens des Helden darstellt, in Erstaunen
versetzen. Diese Kraft des Ausdrucks ist schon in der Musik des ersten
Satzes zu horen, in dem es nichts Oberflidchliches, nichts Alltidgliches gibt!
Hier ist das Thema der Angst des umhergetriecbenen Menschen und eine
Episode, die von Gliick spricht. Sowohl das Ringen des Menschen in
unterschiedlichen Zusténden als auch Lebensbejahung. [...] Im zweiten Satz
— gewissermalen einem Mephisto-Walzer — scheint sich in den Ténen das
Andringen der Krifte des Bosen auf den Menschen widerzuspiegeln. Dieser
Drang misst sich mit der in Tonen ausgedriickten Hoffnung auf Gliick, die
im Menschen steckt. Im dritten Satz ist der Trauermarsch, dessen Musik mit
unfassbarer Natiirlichkeit und philosophisch-erhabener Gelassenheit vom
unabwendbaren Ende spricht. Hier gibt es eine Episode, die sich vom
tragischen Pathos der Eckteile des Marsches unterscheidet. Liszts Worte
,Ein Maiadchen beweint die Gefallenen® driicken auBerordentlich die
Atmosphére dieser Episode aus. Der Tod wird ohnehin gewinnen! Als ob
alles zu Ende gegangen wire. Aber die Gro3e der Musik, die Einmaligkeit
der Losung dieses ewigen Problems stellt das Finale der Sonate dar. Dieser
Klang berichtet davon, dass Chopin auf iibermenschliche Weise die
Gelegenheit bekam, ,ins Jenseits® zu blicken.

Was ist das Finale der b-Moll Sonate? Wie ist es aufgebaut? Ein griindlicher
Musiker wird vor sich die Noten sehen, die in Achteln (nicht Zwei-
unddreifligsteln) geschriebene Musik horen. Was aber erfahrt er wiahrend
ihrer Ausfiihrung im richtigen Tempo, also wenn er darauf verzichtet, das
Werk im Wettkampfstil auszufiihren? Von den ersten Takten an wird er in
der Musik des Finales Intonationen der Themen aus dem ersten Satz der
Sonate horen, energische, gewissermallen aufschwingende kurze Phrasen,
die mit dem Material des zweiten Satzes zusammenlaufen, er wird
Konsequenzen von Ténen entdecken, die an den Klang des Mittelteils des
Trauermarsches erinnern. Diese und viele andere Intonationen und
musikalische Einzelheiten der ersten drei Sdtze 16sen sich im Fluss der
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Klénge des Finales. Diese Beschreibung ldsst feststellen, dass das Bild ,des
Windhauchs zwischen Grabern‘, an das sich sehr viele Musiker gewdhnt
haben, ein ungeniigendes, ein mangelhaftes Bild ist.

Der weitgehend geistige, philosophische Charakter von Chopins Werk
zwingt zur Suche nach einem anderen Bild des Finales der Sonate, einem
Bild, das Chopins Asthetik, die jeder Oberflichlichkeit widerspricht,
gerechter wird. Ich personlich mochte ein Bild des Finales vorstellen, das,
wie mir scheint, in hohem Grade dem Nachdenken iliber Leben und Tod
angenihert ist, dem Ubergang von einem Zustand in einen anderen, der
Moglichkeit, ,ins Jenseits‘ zu blicken. In der altgriechischen Sagenwelt gibt
es den Mythos iiber den die Unterwelt durchflieBenden ,Fluss des
Vergessens‘, genannt Lethe.'"” Der Sage nach vergaBen die Seelen der
Toten, wenn sie in die Lethe eintauchten, ihr irdisches Dasein. Mir scheint,
dass der Fluss der Tone des Finales des genialen Werks von Chopin mit den
in ihm ,aufgelosten‘ Elementen der Musik aller anderen Sétze der Sonate an
den ,Fluss des Vergessens‘ aus dem Mythos erinnert, in Tonen das Bild
dieses Flusses darstellt, von der philosophischen Bedeutung dieses Bildes
spricht.

Mir fallen die Worte von N. I. Golubowskaja ein, die meint, dass ,die
uniiberwindbare, starre Tradition das geheimnisvolle, mystische Labyrinth
der magisch geflochtenen Harmonien und Modulationen des Finales von
Chopins b-Moll Sonate aus der Sphire der tiefgreifenden Gedanken in die
meteorologische Sphire iibertrigt.c''® Charakteristisch ist auch die
Auffassung von W. W. Nilsen, der sich dagegen aussprach, dieses Finale
,wie eine Passage® zu spielen und es mit dem Prélude es-Moll vergleichend
darauf bestand, es von Anfang bis Ende wie eine Melodie zu spielen, nicht
schnell, dazu mit verborgenen Stimmen.'"” Das von uns allen hier

115 Die Lethe (gr. AnOn, Vergessen) ist in der griechischen Mythologie einer der Fliisse
der Unterwelt. Es hiel3, das Trinken des Wassers der Lethe fiihre zum Verlust der
Erinnerung. Die Seelen der Verstorbenen sollten in diesem Fluss versinken und das
irdische Leben vergessen. Platon spricht in seinem Phaidros davon, dass die Seele
vom Wasser des Vergessens trinkend alles vergisst, was sie gesehen hat, vgl. Mala
Encyklopedia Kultury Antycznej (Kleine Enzyklopddie der antiken Kultur), Warszawa
1990, S. 413.

116 H. Golubowskaja, O muzykalnom ispolnitelstve (Uber die musikalische Darbietung).
Leningrad 1985, S. 48, zit. nach Victor K. Merzhanov, Muzyka, S. 27.

117 W. W. Nilsen, Artist i ucitel, Sankt Peterburg 2004, S. 181, 244, zit. nach Victor
K. Merzhanov, Muzyka, S. 26 f.
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vorgeschlagene Verstindnis des Finales mag den Musikern helfen, die
philosophische Bedeutung des Sonatenschlusses tiefer zu verstehen und sie
vor einer rein meisterhaften, ,sportlichen‘ Auffiihrung dieses genialen
Werks von Chopin zu schiitzen.''*

Um das Rétsel der im Finale enthaltenen Botschaft zu 16sen, beruft sich
Victor K. Merzhanov auf die altgriechische Mythologie. Er greift den
Mythos des ,,Fluss des Vergessens® auf. Er iibertrdgt dieses Bild auf
Chopins Finale und deutet an, dass die musikalischen Elemente der anderen
Sdtze der Sonate im Fluss jener Tone ,,aufgelost™ sind, die eine einheitliche,
kontinuierliche, flieBende Musikphrase bilden. Diese Fluss-Metapher hat
mich dazu gebracht, im Finale nach Intonationen zu suchen, wo niemand
zuvor sie gesucht hat. Obwohl ich jedoch aufmerksam den im Finale
erklingenden Intonationen lauschte, war ich weit davon entfernt, sie
vollstdndig aus dem im schnellen Tempo flieBenden Strom herauszuhoren.
Die wahrgenommenen Intonationen aus den vorherigen Sétzen klangen mir
noch lange Zeit nach. Ich habe diesen Satz mit dem Bewusstsein gespielt,
dass in dieser Botschaft noch etwas existiert, was jedoch fiir immer
unbestimmt bleibt. Um mich der Ziele meiner Suche zu versichern, habe ich
das Werk Herrn Professor Victor K. Merzhanov vorgespielt und ihn gefragt,
wo er Intonationen hort. Ich bat ihn um konkrete Benennung der
Intonationen im Finale, weil diese frither nicht nidher bestimmt wurden.
Victor K. Merzhanov spielte im langsamen Tempo Motive, die genaue
Fragmente von Themen aus den vorherigen Sitzen sind, Ton fiir Ton. Zum
Beispiel kann man in Takt 22 des Finales Material aus dem Scherzo
(Beispiele 94 —101) finden. Takt 31 des Finales mit dem Ton F aus dem
vorherigen Takt ist gleichbedeutend mit dem Material aus Takt 31 des
Mittelteils des Trauermarschs (Beispiele 139 —140). Man kann es auch im
langsamen Tempo vollstindig in den Takten 27-28 des Finales hdoren.
Weiterhin machte mich der Professor auf die Sekunde F-Ges aufmerksam,
die im Trauermarsch die das Thema tragenden Akkorde bestimmt und in die
Tonstruktur des Finales in den Takten 66—68 eingebaut ist (Beispiele 124 —
125). Diese Melodien sind dort verborgen — im schnellen Tempo sind sie
nicht zu erfassen. Victor K. Merzhanov wies auf das Motiv der Terz hin, das
sich im Finale als formbildendes Element des ersten und zweiten Themas
des ersten Satzes der Sonate wiederholt. Die von ihm aufgezeigten Stellen
mit Intonationen unterschieden sich vollig von denen, die ich spéter

118 Victor K. Merzhanov, Muzyka, S. 24-27.
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spielte. Ich habe damals nur ein paar von ihnen gehort: die Takte 5-8 des
Finales, wo man Fragmente aus dem ersten Satz (Beispiele 5455, 67-68)
heraushoren kann, die Takte, wo ich den Beginn des ersten Themas vom
ersten Satz der Sonate vernahm (Beispiele 26, 34-35). Zugleich habe ich in
denselben Takten damals ein Fragment des Trauermarsches gehort (Beispiel
130). Das Ende des Finales erschien mir schon seit ldngerem als der Beginn
des Hauptthemas des ersten Satzes, da die Melodie der Takte 9-11 des
ersten Satzes in die Tonmaterie des Finales, beginnend mit Takt 69 bis zur
letzten, dahinschwebenden Oktave (Beispiele 33—40) eingewoben ist. Es ist
zugleich dasselbe Material, das sich bei der spdteren Analyse als in die
ersten vier Takte (und in der Folge ofters) des Finales einkomponiert erwies.
Professor Victor K. Merzhanov sagte, nachdem er meinen Intonationen
gelauscht hatte, dass jeder Musiker im Finale seine eigenen,
unterschiedlichen Intonationen hoéren werde. Deswegen sei auch meine
Nennung von Intonationen an anderen Stellen des Finales akzeptabel. Das
hat mich dazu gefiihrt, einen Versuch ihrer genaueren Prézisierung
vorzunehmen. Dabei wurde ich mir dessen bewusst, dass das Finale kein
unabhéngiges, separat geschaffenes Gebilde ist. Die Zeit meiner Vertiefung
in die Musik der ganzen Sonate wurde fiir mich zu einer Art Projektion.
Und wie Carl Gustav Jung behauptet: ,,Projektion ist kein festes Merkmal
des menschlichen Handelns, Projektion passiert einem.*'"’

Indem ich mich nach meiner eigenen Intuition richtete, bemerkte ich
plotzlich die im Finale ,,auftauchenden® Intonationen. Man kann sagen, sie
erschienen in meiner auditiv-visuellen Perzeption zeitgleich. Die erste
Assoziation, die mir einfiel, war die eines beweglichen Bildes. Dies schien
mir damals unmoglich. Ich begann die Intonationen aus den vorherigen
Sdtzen nicht nur deutlicher zu horen, sondern auch in Form von farbigen,
sich iiberlagernden Schichten, wie mit Aquarellfarben gemalt, zu sehen.
Diese Wahrnehmung war in ihren einzelnen Etappen von einer Eile
begleitet, deren Ursache die fliichtigen, ja sogar fliehenden, frither gehorten
ganzen Fragmente von Melodien waren. Ich fragte mich, ob ich imstande
sei, mich lidngere Zeit auf die Erinnerung an Klang und Melodien zu
konzentrieren und diese mit einer Sprache auszudriicken, die sich nach den
Regeln der Logik richtet.

119 Zit. nach 4. J. Kuznicki, Symbolika jazni (Symbolik des Selbst), Warszawa 2008,
S. 217.
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Es ist sicher, dass sich Themen und melodische Motive aus den vorherigen
drei Sitzen — dem Allegro'® mit der Grave-Einleitung, dem Scherzo und
dem Marsch iiberlagern und im Tonstrom des Finales wiederkehren. Sie
lassen sich aber nicht alle zugleich zeigen, wie etwa in einer Bach’schen
Fuge, weil die menschlichen Mdglichkeiten der Tonwahrnehmung in der
Zeit dies nicht gestatten. Unter diesem Aspekt der Analyse aber, im
Hinblick auf ,,versteckte® Melodien, erscheint das Finale vielschichtig: in
musikalischer, psychologischer und auch philosophischer Hinsicht. Ich
vermute, dass Chopin ununterbrochen die in seinem Gemiit klingende
Musik des Finales als Ganzheit horte, bis er sie niederschrieb. Er mag sich
einerseits in einem Zustand befunden haben, in dem er von einer Lawine der
Gedanken ergriffen und in einen Abgrund heftiger Gefiihle gestoflen wurde,
andererseits konnte er eine unbestimmte Kiihle behalten, die Ausdruck der
Distanz des Verfassers zu seinem Werk ist. Wenn er unter der Wirkung der
inneren Verwirrung des ununterbrochenen, quilenden Gedankenandrangs
litt, welche Geistesstdrke muss er in Reserve gehabt haben, dieser Herr zu
werden, indem er das Finale der Sonate und eine ganze Reihe weiterer
Werke schrieb.

Der vierte Satz der Sonate erhellt mithin die Lebensphilosophie Chopins,
seine Psyche und das Verhiltnis zu diesseitigen und jenseitigen Fragen. Der
Trauermarsch enthiillt das unabwendbare Ende: das Ende der biologischen
Existenz oder moralischen Tod; jemand stirbt oder etwas kann in ihm
sterben. Obwohl er als menschliches Wesen weiterexistiert, ist er in
gewissem Sinne tot schon zu Lebzeiten. Hétte Chopin diesen Satz vor dem
Trauermarsch platziert, gidbe es keine Fragen nach dem Menschen mehr.
Aber wenn es noch etwas Wichtiges gibt, nach dem Tod oder noch zu
Lebzeiten, dann findet dessen Rekapitulation im Finale statt.

Als Chopin die b-Moll Sonate 1839 beendete, hatte er schon verschiedene
Phasen schwerer Krankheiten hinter sich, die ihn niemals verlie3en, sondern
— ganz im Gegenteil — bald sein Leben zerstoren sollten. Drei Sétze der
Sonate schuf Chopin in einem Zeitraum, in dem es von thm hieB3, dass er
gestorben und ins Leben zuriickgerufen sei. Der ,wie ein Gespenst
wankende® und dem Tode nahe Komponist musste im Hafen von Barcelona

120 Den ersten Satz der b-Moll Sonate bezeichnete Chopin in einem Brief an Fontana als
Allegro; vgl. Korespondencja, S. 353.
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von dem Chirurgen einer franzdsischen Kriegsbrigg, Jacques Coste,
wiederbelebt werden.'!

In seinen Briefen hat sich Chopin zuriickhaltend {iber seine Leiden geduflert.
Er hat sie diskret und wiirdig ertragen, ohne Mitleid zu verlangen. Erst kurz
vor seinem Tode, als er die Einsamkeit nicht mehr ertragen konnte, bat er
Angehorige und Freunde zu kommen, damit er sich von ihnen
verabschieden konne. Das Ausmal} der Verwiistung, welche die Krankheit
in ihm anrichtete, kann man sich nicht nur durch die Lektiire seiner
Biografie vorstellen. Wenn wir die erste Totenmaske des Komponisten
betrachten'” und Czestaw Sieluzyckis Buch Chopin. Leidendes Genie lesen,
in dem alle Stadien der Krankheit, ithre Symptome und schmerzlichen
Folgen genau beschrieben sind, ist es kaum moglich, den Zustand, in dem
sich Chopin befand, nicht mit seiner Musik zu verbinden. In der
urspriinglichen Version der Totenmaske, die von (Jean-Baptiste) Auguste
Clésinger ausgefithrt wurde, sind schockierende Deformationen des
Gesichts zu erkennen, welche nicht die Folge der nach dem Tod
eintretenden Veridnderungen sind, sondern Folge eines langen Leidens. Ein
Foto dieser Maske hat Sieluzycki verdffentlicht.'” Drei Generationen der
Familie Mickiewicz haben 133 Jahre lang das Geheimnis der wahren,
ungeschonten Totenmaske Chopins bewahrt. Die Romantik hat ja nur das
seelische Leiden akzeptiert, die korperlichen Leiden hat sie abgelehnt.

Konnte die Eingebung, die sprudelnde Quelle seines Schaffens, ihren
Ursprung im Leiden haben? Ich denke ja. Nicht ohne Bedeutung ist also
Chopins alltdgliches Dasein. Musik war fiir ithn die Sphére, die alle
Gegensitze harmonisch verbinden konnte und in der er Lebenskraft fand. In
ihr kodierte er auch menschliche Gefiihle. Leid und Schmerz schwéchten
thn, dennoch fand er die Kraft, diesen deplorablen Zustand zur Offenbarung
einer positiven Geistesenergie zu nutzen. Die Kraft seiner Musik ist auf
Kreativitit, auf Bauen ausgerichtet. Die Sublimation dieser Energie zeugt

121 C. Sieluzycki, Chopin. Geniusz cierpiqgcy (Chopin. Leidendes Genie), Aula,
Warszawa 1999, S. 53.

122 Die erste Totenmaske Chopins, die der Bildhauer Clésinger abgenommen hat, befindet
sich im Nationalen Frédéric-Chopin-Institut in Warschau.

123 C. Sieluzycki, Prace chopinowskie rzezbiarza Jean-Baptiste-Clésingera. Studium
dokumentacyjne i porownawcze (Die Chopinarbeiten des Bildhauers Jean-Baptiste
Clésinger. Eine dokumentierende und vergleichende Untersuchung), in: Rocznik
Chopinowski 1984, Nr. 16, S. 119-151 (Abb. 6-7).



3. Voriiberlegungen zu Analyse und Interpretation des Finales 73

von der Art, in der Welt zu sein. Hier dréngt sich ein Gedanke von
Wiadystaw Strozewski auf: ,,Die Zeit der Musik oder — noch besser — die
Zeit des Musikers gehort zur Existenz selbst und das Musikerlebnis hat den
existenziellsten Charakter von jeglichem Erleben, mit dem uns die Kunst
beschenkt. Noch anders: Musik appelliert direkt an unser Erleben der
Existenz.“'** In diesem Sinne ist der existenzielle Charakter von Chopins
Musik ein Beweis fiir ein tiefgriindiges Erleben des Lebens, eine
Aufzeichnung der unzerstorbaren positiven Energie, die das Ausmal} der
menschlichen Gefiihle erweitert, indem sie thnen festen Halt gibt. Wenn wir
die Sprache der Musik ergriinden, konnen wir mit Empathie den in ihr
kodierten Reichtum an Gefiihlen entdecken. Vielleicht hat uns Chopin in
eben dieser Formanlage des Finales und durch den gesamten
Kompositionsprozess gezeigt, dass es noch etwas Verborgenes,
Unsichtbares gibt. Er hat dies ohne Worte ausgedriickt, indem er diesen
Gedanken in vielschichtige Strukturen iibertrug. Glaube, Religiositét, die
Gegenwart Gottes im tiglichen Leben — diese immense Spiritualitdt war
Chopins  Personlichkeit zu eigen, im Verborgenen zwar, aber
nichtsdestoweniger authentisch.'” Dies geht auch aus seinen Briefen und
Aussagen von Personen hervor, denen es vergonnt war, seiner Nihe
teilhaftig zu werden.

Kann das Ende Anfang sein? Die letzten Takte des Finales beinhalten in
einer erweiterten Aufzeichnung den Beginn des Themas aus dem Kopfsatz
der Sonate. Es erscheinen auch Pausen, die vollstdindigem Verstummen
gleichen. In der Symbolsprache des Barocks bedeuteten sie bekanntlich den
Tod. Vor dem Hintergrund des ganzen Finales, versehen mit einem
Vermerk sotto voce e legato, erscheinen die letzten Akkorde ff" in den
Kategorien des letzten Emporstrebens, alles Gewesene hinter sich lassend.
Wie eine endgiiltige Loslosung des Bewusstseins vom irdischen Leib, ein
Ubergang in eine andere Dimension des Seins, eschatologisch der Beginn
eines neuen Lebens.

In dieser Analyse des Finales ist bei Chopin das Ende ein Anfang. Wenn
man es mit einer subtilen Akzentuierung der in das Kontinuum der Tone
eingeschmolzenen Melodie spielt, entsteht der Eindruck eines vollstindigen

124 W. Strézewski, Wokot piekna. Szkice z estetyki (Um die Schonheit. Skizzen aus der
Asthetik), Krakéw 2002, S. 237.

125 J. Wecowski, Zycie religijne Chopina (Chopins Religiositit), in: Zycie muzyczne 2005,
Nr. 7-8, S. 38-41.
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Zerfalls der Konstruktion dieses Satzes. Die Themen werden verformt, sie
verlieren ihre urspriingliche Gestalt. Die Melodien, die man hervorbringen
kann, sind aber keineswegs rudimentires Material aus den vorherigen
Sdtzen. Es sind vollstindige Themen, die schon lebten, indem sie sich in
Kontrasten und Kontexten entwickelten, aus denen die ganze Dramaturgie
entsteht, Themen, die frither am Aufbau der Form beteiligt waren. Hier
andert sich plotzlich das Zeitgefiihl, und das Finale fiihrt ein anderes Leben
in einem mehrdimensionalen Raum. Freilich konnte man behaupten, dass
der Trauermarsch schon verklungen und das menschliche Dasein zu Ende
ist. Doch ist der Marsch eine Enthiillung der Unabwendbarkeit des Todes
fiir diejenigen, die noch am Leben sind; das Finale driickt demnach den
Zustand der unsterblichen Seele und ihren Eingang in die Unendlichkeit aus.
Die Sprache der flieBenden musikalischen Stimme Chopins, die Themen aus
den vorherigen Sidtzen heraufbeschwort, bedeutet auch, dass die
»lebendigen®, tief bewegenden Gefiihle, die der Mensch in allen ihren
Schattierungen empfindet, am wichtigsten sind. So verstanden, blickte der
Komponist in unbekannte Aspekte des Lebens nach dem Tod oder beriihrte
sie. In diesem Sinne ist das Finale eine Art metaphysischer Schwelle, nach
deren Uberquerung der Mensch eine andere Dimension der Existenz betritt.
Man kann das Finale auch in Kategorien des Gedichtnisses auffassen, das
vor seiner Entstehung ex nihilo ins Leben gerufene musikalische
,Existenzen® verbirgt; diese leiten nun, in einem anderen Rhythmus, zu
einer anderen metaphysischen Ordnung.

Bei der Betrachtung der Notenbeispiele fillt auf, dass, wenn eine Phrase aus
dem vorherigen Satz erscheint, im gleichen Klangfluss ihr zweites Glied zu
finden ist, und zwar nur an dieser bestimmten Stelle und an keiner anderen.
Es scheint also, dass es keine zufdlligen Verbindungen sind, sondern dass
sie vollkommen bewusst einkomponiert wurden. Auf diesem Weg sehen wir
weiterhin, dass es nicht moglich ist, in der musikalischen Darbietung alle
Themen oder ihre Teile aufzudecken. Jedoch kann man auswahlen, welche
von ihnen in der Ausfiihrung vorkommen werden. Indem er das Finale auf
vielfdltige Weise spielt, nimmt der Interpret Einfluss auf den Klang des
ganzen Satzes; das Werk selbst jedoch bleibt immer dasselbe Werk. In
dieser Auffassung wird das Finale zu einer offenen Form fiir den
Interpreten.

Einerseits scheint es, dass sich Aufbau und Idee des Finales auf diese Weise
offenbaren, andererseits entsteht das Problem, wie dariiber zu sprechen ist,
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wenn Chopin selbst nichts dazu geduflert, sondern — ganz im Gegenteil —
noch verborgen hat. Sind also die Interpreten berechtigt, den vierten Satz
der Sonate als offene Form zu betrachten? Wenn nun eine Idee des Stiickes
freigelegt ist, wird beim Spielen der Sonate vielleicht das Bewusstsein
dessen, was sich zwischen den Tonen verbirgt, wichtiger. Vielleicht hat
Chopin empfunden, dass das Leben kurz ist und alle Ereignisse in ihm sehr
schnell verlaufen. Andererseits tiiberldsst er dem Interpreten die Wahl.
Heutzutage geben viele Komponisten dem Interpreten eine gewisse Flexibilitit
der Wahrnehmung und Initiative beim Autbau der Form vor, indem sie sich in
thren Werken eines Konzepts der offenen Form bedienen. Die Komposition
andert jedes Mal ihren Klang, das Werk aber behélt seine Identitdt auch in
dieser Vielgestaltigkeit.

Ich glaube, dass Chopin intuitiv das Konzept der offenen Form
vorausgenommen hat, weil die Notenaufzeichnung immer die gleiche bleibt
und doch der Klang verdndert werden kann, ohne die Textfragmente
umzustellen. ,,Da die Kunst in ihren begrenzten Mitteln unendlich ist, ist
thre Lehre durch dieselben Mittel zu reduzieren, damit sie als unendlich zu
betreiben ist.*!*

Die Beantwortung der Frage der Intonationen im Finale erschopft nicht alle
moglichen Interpretationen dieses Satzes. Ganz im Gegenteil, in ihrem
Zusammenhang tauchen immer neue Fragezeichen auf. Vielleicht sind
Losungen in philosophischen, psychologischen, theologischen oder
musikwissenschaftlichen Perspektiven zu suchen, die somit neues Wissen
iiber die menschliche Empfindlichkeit insbesondere in Grenzsituationen
liefern kann.

126 Zit. nach J. J. Eigeldinger, Fryderyk Chopin ..., S. 39 f.






4. Die Intonation in der Musik nach Boris W. Assafjew
und ihre Bedeutung fiir das Finale der b-Moll Sonate

Der russische Komponist und Musikwissenschaftler Boris W. Assafjew
schreibt in einer umfangreichen Abhandlung Muzykalnaja forma kak
process. Intonacija (Die musikalische Form als Prozess. Intonation) iiber
die Art und Weise, welche Ausdrucksformen menschliche Gefiihle finden
kénnen. Fiir den duBerst schwierigen Ubergang von der gesprochenen
Sprache zur Sprache der Musik hat er dabei eine Briicke gefunden, die er
,,Intonationen‘ nannte.

Als Komponist von Opern, Sinfonien, Liedern und Balletten spricht Boris
W. Assafjew von einer Sprache der Gesten, ,,einer stummen Intonation der
Bewegung“'?’, deren Wesen eine Offenbarung der Seelenzustinde des
Menschen sei. Boris W. Assafjew schreibt: ,,Um sich in Tonen ausdriicken
zu lassen, wird der Gedanke zur Intonation, er intoniert. Der
Intonationsprozess, um nicht Sprache, sondern Musik zu werden,
verschmilzt entweder in die sprachliche Intonation, und dann werden Wort
und Musik zu einer Intonationseinheit von Wort und Ton, oder dieser
Prozess nutzt, in der Instrumentalmusik das Wort auBler Acht lassend, das
Wirken einer ,stummen‘ Intonation, die Formbarkeit der menschlichen
Bewegung (mitsamt der ,Sprache’ der Hand). Er wird dann zu einer
,musikalischen Sprache‘, einer ,musikalischen Intonation‘.“'** Der Autor
betont hier, dass musikalische Intonationen, die sich in der Form
ausdriickender Regel-miBigkeiten bilden, den Zusammenhang mit dem
Wort und der Bewegung des menschlichen Korpers nicht verlieren. Bezug
nehmend sowohl auf die Intonation der Sprache in der alten Kultur der

127 Boris W. Assafjew, Muzykalnaja forma, S. 149.
128 Boris W. Assafjew, Muzykalnaja forma, S. 3.



78 4. Die Intonation in der Musik nach Boris W. Assafjew ...

Theaterrezitation als auch auf die Rhetorik, bemerkt er, dass die Traditionen
der Rezitation und der Redekunst den Inhalten einer verstarkten
emotionellen Spannung sehr genaue Intonationsziige (z. B. Verwunderung,
Erstaunen, heftige Frage) verleihen.'”’

Von einer tiefen Verbindung der Musik mit dem menschlichen Leben
ausgehend, beschreibt Boris W. Assafjew den Prozess des Komponierens,
seine personliche Auffassung und Wahrnehmung von Musik. ,,Musik ist
Psychologie und versucht nicht einmal, keine Musik des menschlichen
Herzens zu sein. Berlioz, Chopin, Liszt, Schumann, Mendelssohn-
Bartholdy, Schubert, Weber, Glinka, Wagner, Tschaikowskij, Verdi, Bizet,
Grieg, Brahms (das ist nur eine kurze Liste!) — egal wie unterschiedlich ihre
Talente, Einbildungskraft, Intellekt, Geschmack, Charaktere, kiinstlerische
Methoden waren, — sie alle haben sich in die Psyche des Menschen vertieft,
indem sie immer wieder die Frage nach dem Sinn des Lebens stellten. Die
Programmmusik eines Berlioz, sein ,bildlicher Symphonismus‘ wurde zum
,Ariadnefaden® beim Weg aus dem Labyrinth des Akademismus in die
Atmosphédre der Farbe als Intonation. Und dieser Leitfaden blieb sie auch
fiir die Nachfolger der ,Sucher nach der Sprache der Farben‘. Unter diesen
aber waren nicht alle Programmsinfoniker. AuBler jenen gab es auch
Pianisten, die sich dem Berlioz’ schen Orchester entgegenstellten, und unter
ihnen erschien ein mit seiner Geisteshaltung und erlesenem Geschmack
strahlender Stern — Chopin. Er hat bewiesen, dass dem Klavier seinem
Wesen nach ,die Sprache der Farben‘ eigen sei, zértlich, freundlich,
leidenschaftlich, in ithrem Pathos kontrastierend. Wenn wir der Musik
von Chopin die Atmosphire ,abnehmen‘, die von den Farbnuancen
geschaffen wird, berauben wir sie ihres Atems und sie verbliiht. Das
bedeutet, dass es am schwierigsten ist, den Reiz und die Macht der Musik
von Chopin aus seinem phantastisch und logisch ,instrumentierten Klavier
hervorzubringen.”"*

Boris W. Assafjew nennt hier Berlioz und Chopin nicht ohne Grund an erster
Stelle. In der von ihnen angewandten Sprache der Farben bemerkt er eine
Vorahnung der Ausdrucksstirke, betont aber entschieden: ,,Chopin als ein
intellektuell feinerer und scharfsinnigerer Musiker als Berlioz suchte

129 Boris W. Assafjew, Muzykalnaja forma, S. 4.
130 Boris W. Assafjew, Muzykalnaja forma, S. 124 ff.
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konsequent nach dem Ausdruck in der Farbe, wobei sich Berlioz hiufiger fiir
die Schonheit der Farbe des musikalischen Materials selbst interessierte.*!*!

Die Intonationen in der Musik als ,,Horfelder* sind fiir Boris W. Assafjew
Ausdruck der Lebensordnung und bilden somit die wahre Grundlage der
Musik. Boris W. Assafjew betont immer wieder, dass seinem Gefiihl nach
die Musik eine Kunst der Intonationslogik sei. Diese Intonationslogik ist es,
die der Musik Sinn verleiht. In dieser Bedeutung duf3ert sich im Stimmton die
psychologische Sphire der menschlichen Aktivitit mit unterschiedlichem
Grad der emotionellen Spannung. ,,Sowohl sprachliche als auch musikalische
Intonation der Stimme ist keine wertlose, mechanische Artikulation, da die
Geflihle durch das Gehirn, den Intellekt gesteuert werden. Andernfalls wire
die Musik ,Kunst des Geschreis® und nicht die Kunst der bildlich-
akustischen Widerspiegelung der Realitdit mit Hilfe des menschlichen
Stimmapparats oder eines Musikinstruments, die in hohem Malle den
Prozess der menschlichen Intonation wiedergeben, besonders beim
Entstehen einer Melodie.*“'**

Eine Melodie zeigt in ihrem emotionalen und logischen Ausdruck eine
Synthese des menschlichen Bewusstseins, behauptet Boris W. Assafjew.
Gemeint sind Melodien, die auf dem Fundament eines genau bestimmten
Intervallsystems aufgebaut sind. Die allgemein giiltige Intervallordnung —
die Entfernungen oder Abhéngigkeiten zwischen zwei Tonen — ist sehr eng
und mechanisch, eher statisch. Hier geht es nicht um das Messen dieser
Entfernungen mit einem Zirkel. Separate Worte und separate Tone, separate
musikalische Kliange — das sind ,,Intonationsknoten* im ununterbrochenen
Fluss der Sprache oder Musik. Sie sind Zentren im Geflecht der Worter in
der Sprache und Zentren im musikalischen Klangmaterial, das vom
Interpreten mittels eines beliebigen Instruments ausgedriickt wird. In diesem
Sinne ist die wortliche oder musikalische ,,Sprache® (mit Zasuren fiir den
Atem) ununterbrochen. Die Intonationspunkte, ,Knoten* (Zentren,
Komplexe oder Stiitztone) in der Beschreibung von Boris W. Assafjew, sind
Urkrifte, die bei der Bestimmung der Tendenz einer Aussage (Idee)
behilflich sind, sowohl der sprachlichen als auch der musikalischen. Boris
W. Assafjew, der die Intonationen als Horfelder betrachtet, kehrt zu den
Quellen der Musik zuriick. ,,Das Finden der Tonentfernung von einem

131 Boris W. Assafjew, Muzykalnaja forma, S. 127.
132 Boris W. Assafjew, Muzykalnaja forma, S. 140.
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jeweiligen Intonationspunkt zum anderen infolge fester Vorstellungsriickldufe
und -wiederholungen, als Handlung, die Erwartung weckt (in der Sphire des
Ausdrucks der Horqualitdt), ist der Grund, die Ursache, das Urbild eines
Intervalls. Im Laufe der Evolution ist ein System von Verbindungen tonaler
Abhingigkeiten, dhnlich einer Sternkarte, gewissermallen ein Gedankennetz
der Klinge, entstanden.”'”

Auf diese Gedanken, besonders im Hinblick auf Chopins Schaffen, zuriick-
greifend, verstirkt sich der Eindruck, dass eine der Quellen seiner Musik
das Leiden, verbunden mit den Erfahrungen von Verlust, Einsamkeit,
Sehnsucht oder Seelenschmerz ist. Das Auffinden von Intonationen in der
Musik, die eine Art ,,Rettung® auf der Suche nach Auswegen aus Grenz-
situationen ist, kommt dem Finden eines ,,Ankers* gleich, eines Weges in
die Welt, auf dem die Menschen von diesem Leiden befreit werden.

Boris W. Assafjew betont weiterhin, dass er bei der Beobachtung der
Entwicklung der Musik im Laufe der Jahrhunderte bemerkt, dass sich
musikalische Ordnung immer in der logischen Konsequenz der
Intervallverflechtung dufert: ,,Vom Sprung der Stimme bis zum Ausfiillen
der jeweiligen Entfernung und umgekehrt — vom Ausfiillen der Entfernung
bis zum Sprung selbst*."** Wenn man sich der intonierten Tone bewusst ist
und sie sowohl wortlich als auch musikalisch ausspricht, die Stimme auf
einer gewissen Hohe haltend, gelangt man zu einer stimmlichen
Stimulierung oder ,,Spannung®. Diese ,,Spannung® wird von Boris
W. Assafjew als Lebensaktivitit verstanden, die das Bediirfnis nach
Selbstoffenbarung oder Ausdruck von etwas weckt. Er vergleicht das
FlieBen der Sprache mit dem Ur-Glissando in der Musik, als Klang der
Stimme auf verschiedenen Hohen. Entsprechend ist seiner Ansicht nach die
Ausfiillung eines Sprungs durch eine ununterbrochene Tonfolge das
Grundprinzip von jeglicher Melodiesprache. Dieses natiirliche Streben des
menschlichen Klangerzeugungsaparates ist der Ubergang vom Wort zum
Satz, von Tonen und Intervallen zu einer kontinuierlichen sprachlich-
akustischen Aussage. Dieses Dauern der Tone (von Boris W. Assafjew als
,»lonheit“ bezeichnet), das sich in der unerschopflichen Vielfalt
,musikalischer Bilder des Kompositionsprozesses spiegelt, bildet
zugleich eine Synthese der individuellen Botschaft. Auf der Grundlage

133 Boris W. Assafjew, Muzykalnaja forma, S. 141.
134 Boris W. Assafjew, Muzykalnaja forma, S. 144.
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von Beobachtungen und systematischen Untersuchungen stellt Boris
W. Assafjew fest, dass es bei der logischen Gestaltung der Intonation auf
unterschiedlichen Tonhohen stiitzzende Tone gibt, an die sich gleitende Tone
schmiegen und wie an einem Zentrum haften. Im Zustand einer erhéhten
emotionellen Spannung konnen auch Intonationsspriinge zwischen
Tonbereichen entstehen. Bei hdufiger Wiederholung eines solchen Sprungs
ist die Intonation dann schon gut bekannt und kann zum selbstindigen
Intervall werden. Dann rutscht sie nicht mehr zu ihrem fritheren Stiitzpunkt,
sondern kann sich an den nédchsten Halbton anschlieBen. Boris W. Assafjew
behauptet, dass diese Erscheinung in den Werken verschiedener
Komponisten eine Folge der Kraft ihrer Phantasie und Intuition, ihres
Intellekts und Talents sei, die mit dem Antizipieren und Festhalten von
Intonationen in bestimmten Zeitabschnitten zusammenhéngen. Fiir ihn
handelt es sich hier nicht nur um ein intuitives Herangehen, vielmehr wird
beim Komponisten eine vollkommen bewusste Aktivitdt hervorgerufen,
basierend auf der Kontrolle der emotionellen Wirkung bestimmter
Intervalle, die in diesen Augenblicken zum Bedeutungszentrum von Musik
werden. Diese Inhalte werden nicht ein fiir alle Mal in wortlicher Form
iibermittelt. Doch kniipft dieser kognitive Prozess konsequent und logisch
an die menschliche Sprache an. Die Bedeutung eines jeden Intervalls bleibt
dabei unbegrenzt, unendlich.

Boris W. Assafjew legt nahe, dass die Aufmerksamkeit auf die Gestaltung
und Umge-staltung der Stiitztone gelenkt werden soll, auf den Anschluss der
benachbarten Tone und die Entstehung neuer Tone oder charakteristischer
,Labilitdten* — was zum Beispiel in der Umwandlung eines Halbtons in den
Leitton stattfindet. ,,Die Elemente der Spannung und des Ausbruchs —
Leitton und Tritonus — wirken wie ein gewisser Widerspruch der Intonation.
Sie sind hochst labil und unbestindig. Sie verursachen in der Horwahr-
nehmung eine Spannung hdchsten Grades und eine Art Zerfall; zugleich
schaffen sie ein eigenstdndiges Bild, eine besondere Qualitit. Das in der
Geschichte der europdischen Musik bekannte Hexachordsystem war eine
der Etappen auf dem Weg zum Sieg der Intonation der Oktave als Ziel in
der Bedeutung einer Einheit.*'**

Boris W. Assafjew beschreibt das Phdnomen der Intonation in der Musik als
Reflex von Gefiihlen auch im Kompositionsprozess selbst. Doch ist dieser

135 Boris W. Assafjew, Muzykalnaja forma, S. 144 f.



82 4. Die Intonation in der Musik nach Boris W. Assafjew ...

Prozess moglicherweise kaum rational zu erkldren. ,,Intonation® ist hier
schwer greifbar, meint etwas Intuitives, sowohl fiir den Komponisten wie
spéter auch fiir den Interpreten. In diesem Sinne kann man sagen, dass das
ganze Schaffen von Chopin eine Intonation seines Lebens, vielleicht mehr
noch eine ,,Abwendung* vom Leben war.

Die Intonationen im Finale der Sonate werden unter diesen Voraus-
setzungen deutlicher. Thr Auftreten duBBert sich Boris W. Assafjew zufolge
(der nicht explizit iiber das Finale, sondern allgemein iiber Intonationen in
der Musik schreibt) in den Intervallen, die vor dem Hintergrund der
gleitenden anderen Tone auftreten und deren Abstinde ausfiillen; auf diese
Weise entsteht eine neue Qualitét dieser Beziehungen. Die Intervalle, die im
Finale als Intonationen der Themen aus den vorherigen Sitzen auftreten,
durchdringen sich gegenseitig vor dem Hintergrund der mit ihnen nicht
verbundenen Glissandotone, die beim Horen den Eindruck eines Zerfalls
dieser Themen erwecken: Zerfall, da es keine intonatorische Ausfiihrung
des adaptierten Themas mehr gibt, denn andere Tone riicken dazwischen,
aus denen und vor deren Hintergrund zugleich wiederum andere Motive
hervortreten. Im Gesamtverlauf des Werks bilden sie zugleich einen
integralen Bestand-teil. Andererseits ist in dieser Auffassung das Finale als
letzter Satz des von den Kréften des Lebens und des Todes geistig erfiillten
Zyklus eine ,,Exposition* potenzieller Themen, deren Entwicklung aussteht.
Hier wird die Néhe der Gedanken von Boris W. Assafjew mit dem
Kompositionsprozess bei Chopin besonders deutlich, zumal in diesem Satz
der Sonate. Dies nach-zuweisen, bestimmt meinen Zugang zu diesem
Finale, dessen Struktur ich neu entziffert habe, zunédchst in der Analyse,
dann auch in der musikalischen Interpretation.



Dem Kiinstler, dessen korperliche Zeit vergangen ist, gebiihrt ein Teil der
Zeit, die wir fiir die Wiedergabe seines Werks brauchen. Wiirden wir diesen
Teil aber, in einer iibertricbenen Sorge um das Ideal, nicht mit unserer
eigenen, subjektiv pulsierenden Zeit verbringen, wire unsere wichtigste
Verpflichtung vernachldssigt: das Ins-Leben-Rufen. In der Musik ndmlich

verbergen sich die Symbole unserer Existenz: Bestehen, Vergehen und
Wiedererstehen.

Andrzej Jasinski
Probleme der Klavierdidaktik






5. Analyse. Notenbeispiele der Intonation der Themen
und Themenmotive aus den ersten drei Sitzen der
Sonate, die im Finale prisent sind.

Legende zu den Notenbeispielen:

Die grafischen Symbole sollen Bezilige zwischen dem Tonmaterial des
vierten Satzes und der drei ersten Sdtze der Sonate verdeutlichen. Im
Notentext habe ich mit farbigen Kreisen die Melodien der Themen aus dem
ersten, zweiten und dritten Satz markiert, die im Finale versteckte
Intonationen abbilden. Sie stehen auf bunten Flidchen, die Horfelder
bezeichnen und die Verbindungen der Melodietone aufnehmen. Zugleich
wird hier ein Zeitraum bestimmt, in dem bei der Ausfiihrung des Finales die
Intonationen der Themen aus den vorherigen Sitzen zu horen sind.

_ Zeichen fiir die Abgrenzung einzelner
%%  Themengruppen oder Themenmotive aus
dem 1., 2. und 3. Satz

oG S

I. Satz, Grave. Doppio movimento

O Motiv aus O erstes Fragment
dem Grave des I. Themas
@ Schluss des ersten O zweites Fragment
Fragments des I. Themas
des I. Themas

@ Schluss des zweiten @ Erweiterung
Fragments des des I. Themas

I. Themas
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5. Analyse

O
O

erstes Fragment
des II. Themas

Erweiterung
des II. Themas

II. Satz, Scherzo

O

O

Motive O
des 1. Themas

Verbindung sich O
iiberschneidender

Intonationen des II.
Themas; die Zeichen
dienen der Herstellung
eines Kontrasts in der
Aufzeichnung (Beispiele
114 und 121)

III. Satz, Trauermarsch

O I Thema und seine Motive

IV. Satz, Finale

Im Notentext treten alle grafischen Zeichen aus den ersten drei Sétzen auf.In
Beispiel 126 wurden keine bunten Flidchen verwendet, weil dies die Lektiire
der im Notentext markierten Intonationen erschweren wiirde.Zusétzlich
wurden drei Zeichen aufBlerhalb des Notensystems verwendet, um eine
Haufung der Hervorhebung derselben Noten im Notensystem zu vermeiden.

erstes Fragment des [
Themas aus dem I Satz

Motive des II Themas aus
dem II Satz

zweites Fragment
des II. Themas

Motive aus
der Durchfiithrung

Motive
des II. Themas

Uberleitung
im I. Thema

Motive des Themas
aus dem Trio

Motiv aus Beispiel 89
des I. Satzes
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I. Satz. Grave. Doppio movimento

Das erste Motiv des die Sonate eroffnenden Grave ...

Beispiel 22. Grave, T. 1-2

... findet sich schon im ersten Takt des Finales.

FINALE
Presto
1,2 %4#)1 21 a
¢ e
1 sotto voce e legalo

e

L ﬁ"“-"} P
" 4 ‘@3 4 (.59
Beispiel 23. Finale, T. 1



88 I. Satz. Grave. Doppio movimento

Ein weiteres Motiv aus dem Grave — der gebrochene Akkord D;®~ auf der
Grundlage einer Prime, der sich in die Tonart b-Moll auflost, ...

Doppio movimento

Grave >,
o —Q .
ot ﬁ T
m - — | 530 1S M
Z | 72 ol o (AW /77N D
L4 i S — A\LVA | —

Beispiel 24. Grave. Doppio movimento, T. 3-5

... tritt in der Horsphére des Finales als dessen Intonation auf. Das F als
Basis von D, erscheint ebenfalls im ersten Takt des Finales:
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132 513
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Der Beginn des ersten Themas:
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Beispiel 26. Grave. Doppio movimento, T. 9-11

In den folgenden Beispielen (27-40) sind die Intonationen des obigen
Fragments markiert. In ihnen sind ,,Intonationsspriinge zu erkennen, also,
anders gesagt, gegenseitige Verschiebungen der ,Knotentone* dieser
Intonationen. Charakteristisch ist, dass alle Intonationen der einzelnen
Themen oder ihrer Motive nahe beieinander liegen:
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Beispiel 27. Finale, T. 1-4
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I. Satz. Grave. Doppio movimento

FINALE
Presto 5 A
age 121 . 1,2 121 3135 121238 512
ﬁ ). I e |
i : I he ! i Il
7 L S o
%H:P—‘_“tﬁhi —’I@- g o® L
1 sotto voce e legato h‘
o | ; B .
e e e
1 a4 T | A i) 5
VII? .lqévi -’é | . ‘A qgf 1 3
% q531. . 5% 4 =12 - 12 5

__M
N ]
i
e
HL
ik
e
e
ks
1L
o

| or

5 4 2 3 21 5 4 2 3 21

o
4 ;i
.
N
I"-.
L‘I o
I TT® ¢
o frie
= [yTT™
N :*ﬁ‘
ng
- :1‘
| [[®
o F1Te
= M
@
&
xg 8
i

‘"
N A —----'— |l' M
u-u!u'--'--rl’-& “-

Beispiel 30. Finale, T. 9-11
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Beispiel 32. Finale, T. 47-48

In den folgenden Beispielen (die Takte, mit denen die Sonate endet) treten
die oben genannten ,,Intonationsspriinge* hiufiger auf. Es erfolgt also eine
gegenseitige Verschiebung der ,,Knotentone* im selben Tonmaterial:
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Beispiel 33. Finale, T. 67-70
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Beispiel 34. Finale, T. 69-70
In den letzten Takten des Finales treten die erwéhnten ,,Intonationsspriinge*

sehr hdufig im oberen oder unteren Register auf und wechseln von einem

zum anderen:
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Beispiel 35. Finale, T. 71-72
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Beispiel 36. Finale, T. 71-75
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Beispiel 38. Finale, T. 71-75
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Beispiel 39. Finale, T. 72-75

In die letzten Takte der ganzen Sonate fiigt Chopin den Beginn des Haupt-

themas aus dem ersten Satz ein:

&
k.

3

)

i

v

i
1
v

Lo

—
e
A\

.

8

T
2 i vt 1B o b
.
1

—~
I

—— |

P
=
D S - |

—

-

?

.

ﬂrll]l‘l

i 5 A
+&

N T
&

.
v
o

Beispiel 40. Finale, T. 72—75



I. Satz. Grave. Doppio movimento

Fortsetzung des ersten Themas:

94

i3
) =
LA
e g
171 [
i — i
E 3

=~
e e i 3
SEigEaziE (e eaBR e
-

-E: ™
I i e i
e e
T— ———

~
r )
!

P
- A

o, 313 6 121423 5.2
-
1 b T 1T 1 g4
L e ) OB~ St
ST e® ﬂj‘.' o°
I ke
v r B
- [ B 1
o T e T -
i R l:J".! -t | e 18
= — T
=1 2 pe= 1 3
4 3 5 5
280 1 2 4 2 85
3§ 1 T & Y =
Syl T
i~ Al | ! S T 1 o |
- e i
P h-n‘--#h.f#
2 3 2 4 5 4 2 8 21
23 519
ettt
GEeETEEE st
LA -
4 3.5 5
2.4 2 Je= 12 4 2 385
= E E
Esl.z 3 21 b 4 2 3 21

o
2 =gefay
S
=
|
==

21 2 14
21 2 14

N
-

=

3

oft
S
o S i

of

11

1 i o
o

>

@

12 5

| S 2
b

Beispiel 41. Grave. Doppio movimento, T. 12—-15

In den folgenden Beispielen (42—-50) sind die Intonationen des obigen
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Beispiel 48. Finale, T. 10-11

Im nédchsten Beispiel fiihrt das Fis in Takt 14, das mit dem Ges klanglich
identisch ist, zur Intonation des Themas zum C in Takt 15. Diese
Verbindung lédsst sich auch auf das Fis in Takt 16 und das C in Takt 17
beziehen. Eine enharmonische Verwechslung ldsst die Verbindung der Téne
in der Notenaufzeichnung erkennen:
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Beispiel 49. Finale, T. 14-18

Die Intonationen des ersten Themas (Beispiel 41) erscheinen hier als zwei
sich {iberschneidende Stimmen:
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Beispiel 50. Finale, T. 4043
Die drei folgenden Beispiele zeigen, welche Beziehungen die Intonationen

aus dem ersten Thema des ersten Satzes (Takte 9

15) im vieldimensionalen

Finales eingehen. Diese logische Struktur erweckt den

132 51 3

1 243

Anschein, dass Chopin hier die zentrale Idee des Kontrapunkts, punctus

contra punctum, verarbeitet:
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Beispiel 51. Finale, T. 9-11

5

14 2 B T4 9 L=

2

5 4

1 243 132 51 3

5

P
-

Ve

L

R L —

5

@

-

D h

2bb o bhef o

Beispiel 52. Finale, T. 8-11
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Hier entsteht der Eindruck, die Intonationen seien flexibel. Genauso gut
kann man die Tone des ersten Themas Des-B-C-Des-D herausarbeiten,
indem man mit der neunten Achtelnote Des in Takt 47 beginnt und bei B in
Takt 48 oder B in Takt 49 endet:
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Beispiel 53. Finale, T. 46-49
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Das Motiv des sich entwickelnden ersten Themas ...
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Beispiel 54. Grave. Doppio movimento, T. 16—17
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. zusammen mit der erscheinenden Intonation dieses Motivs:
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Beispiel 56. Grave. Doppio movimento, T. 18

In den nichsten beiden Beispielen lassen sich die Intonationen dieses
Motivs sichtbar machen:
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Beispiel 57. Finale, T. 8-11

Hier ist das Fis mit dem Ges klanglich identisch. Diese enharmonische
Verwechslung ldsst eine auditive Verbindung der Tone erkennen.
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Ein Fragment des sich entwickelnden ersten Themas des ersten Satzes. Im
Weiteren werden seine einzelnen Motive als Intonationen im Finale
herausgearbeitet.
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Beispiel 59. Grave. Doppio movimento, T. 21-23
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Im folgenden Beispiel bildet das im Horeindruck verbundene Tonmaterial
aus den Takten 21-22 des ersten Satzes eine latente Zweistimmigkeit:
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Beispiel 61. Grave. Doppio movimento, T. 21
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. und seine Intonation:
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. mit der Intonationsform:
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Beispiel 64. Finale, T. 9-10

Noch ein anderes Motiv ...
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Beispiel 65. Grave. Doppio movimento, T. 23

. und seine erscheinende Intonation. Bemerkenswert ist, dass die Into-

nationen der drei Motive aus

Beispiel 59 im Tonmaterial des Finales

ebenfalls nicht weit voneinander entfernt erscheinen.
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Das Motiv des ersten Themas ...
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Beispiel 69. Grave. Doppio movimento, T. 41-44

In den weiteren Beispielen erscheinen seine Intonationen:
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In den weiteren Themen (75-80) lassen sich im Tonmaterial der Takte
24-32 wieder ,,iiberspringende Intonationen* dieses Motivs beobachten:
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Beispiel 77. Finale, T. 23-26, 28-32
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Die Entwicklung des zweiten Themas ...
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Beispiel 81. Grave. Doppio movimento, T. 49-53, 65-69
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und seine Intonationen beinahe Ton fiir Ton:
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Beispiel 83. Grave. Doppio movimento, T. 109—-110

Im néchsten Beispiel ist in Takt 6 das B, das nach einer Verbindung
zum H strebt, klanglich mit dem Ais aus dem obigen Beispiel identisch.
Den Horeindruck bestitigt der Notentext (trotz der enharmonischen
Verwechslung).
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Beispiel 85. Grave. Doppio movimento, T. 117-118

Im folgenden Beispiel sind die Tone Ces, C, Des, F, mit denen die
Intonationen dieses Motivs gebildet werden, klanglich mit den Ténen H,
His, Cis, Eis identisch. Die enharmonische Verwechslung im Notentext
verbirgt eine Beziehung, die beim Horen wiederum evident ist.
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Beispiel 86. Finale, T. 8-13

Ahnlich wie zuvor kdénnen auch in den weiteren Beispielen bei der
Auffiihrung flieBend erscheinende Intonationen horbar werden, die den
y2Zug der Melodie® beibehalten. Im Kontext der Interpretation aller
mitklingenden ,,melodischen Ziige* entsteht eine Assoziation mit einer
Phrasierung hoheren Ranges, von der W. Nowik schreibt (vgl. Kapitel 1).
Die enharmonischen Beziehungen zwischen den Tonen in den beiden
folgenden Beispielen wurden bereits in den Beispielen 84 und 86 erklirt.
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Beispiel 87. Finale, T. 5
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116 I. Satz. Grave. Doppio movimento

Das Stretto, das den Eintritt des zweiten Themas in der Reprise vorbereitet

stretto
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Beispiel 89. Grave. Doppio movimento, T. 126—166

. samt seinem Ebenbild in der Intonation:

0/

FINALE
Presto

AWV
oJ
1
e i e e e s i i
1o T g T 1 = . 1 . -
B L T T3 & Lt G T e
4 4 2
4 5 S 4 5 12 - 1 53
5
12 (@ 2 i 125 2 05 12 4 2335
[ AT,

,
@ L)

gy~ @F P

il ol R - RN, Y S

Beispiel 90. Finale, T. 3-5
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Beispiel 91. Grave. Doppio movimento, T. 170-173

mit den wiederkehrenden Intonationen dieses Motivs in den beiden
folgenden Beispielen und einem charakteristischen ,,Intonationssprung® im
selben Tonmaterial:
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I1. Satz. Scherzo
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Ein Fragment des ersten Themas:
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Beispiel 94. Scherzo, T. 1-2 mit Auftakt

Wir haben hier ein ,,verdichtetes Tonmaterial, das die beiden oben
markierten Motive intoniert. Die Pfeile bezeichnen die weiteren Tone des
zweiten Motivs.
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Andere Motive des ersten Themas ...
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Beispiel 96. Scherzo, T. 1-3
... finden hier ihre Intonationen.
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Die weiteren Motive des ersten Themas ...
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Beispiel 98. Scherzo, T. 34
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kehren hier ebenfalls ,,verdichtet“ als Intonationen bei einer
enharmonischen Verwechslung der Tone wieder. Die Pfeile markieren die
weiteren Tone des obigen Motivs:
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Die nochmals wiederholten Motive aus dem Fragment des ersten Themas ...
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Beispiel 101. Finale, T. 22
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Die chromatisch aufsteigenden Quarten ...
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Der Beginn des zweiten Themas:
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In den weiteren Beispielen (105-107) erscheinen die Intonationen dieses
Fragments (mit den sich verschiebenden ,,Knotentonen* in den Beispielen
105-106):
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Beispiel 107. Finale, T. 58—64

Ein weiteres Fragment des zweiten Themas:
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Beispiel 108. Scherzo, T. 93-98

Melodieintonation mit den Ténen Des und Ges aus dem obigen Beispiel
klanglich identisch. Die enharmonische Verwechslung ist auditiv leichter
nachzuvollziehen als durch die Notation:

Beispiel werden das Cis in Takt 12 und das Fis in Takt 13 in der

In folgenden Beispielen (109-114) erscheinen die Intonationen des
gesamten Fragments dieser Melodie oder ihres ersten Motivs. In diesem
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Beispiel 109. Finale, T. 12-16
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Beispiel 110. Finale, T. 37-38

- L. ] I o
ne] ) M -
Slln»‘. A ’
A -
Anw i
L] »
- —.IITW
Au@d
LMI- ®
S
[YERI QL
o -
L o5t 1]
pall
o
L3 =
e
Lufrfl
o«
o
N
X
|Wx
L
ol P
/‘lll/”.\..(

Beispiel 111. Finale, T. 47-48

In den Beispielen 111-112 sind ,,iiberspringende Intonationen® mit sich

gegeneinander verschiebenden ,,Knotentonen“ zu beobachten. In diesem

Beispiel gleitet das erste Motiv der Melodie vom oberen ins untere Register,

um erneut ins obere zurickzukehren.



126 II. Satz. Scherzo
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Beispiel 112. Finale, T. 47-49

Das nochmals intonierte ganze Fragment der Melodie, das vom unteren ins
obere Register gleitet:

5

55*3123)\13

Beispiel 113. Finale, T. 58-63

In diesem Beispiel iiberschneiden sich die Intonationen der Motive aus dem
langeren Fragment des zweiten Themas des Scherzos (Beispiele 104 und
108). Man kann hier die These aufstellen, dass die sich gegeneinander
verschiebenden Intonationen punctus contra punctum, die im Horgedachtnis
die ihnen entsprechenden Harmonien aus den vorherigen Sétzen tragen, die
tektonischen Hauptkrifte des Finales sind. Man kann hier — wie in einem



5. Analyse 127

mehrdimensionalen Hérraum — ihre gegenseitige Durchdringung vor dem
Hintergrund des ,,Gerduschs* der anderen Tone beobachten. Zwei Motive
des zweiten Satzes erscheinen gleichzeitig und erzeugen den Eindruck der
Riumlichkeit der Ebenen im Unisono-Verlauf. Ahnlich wie in anderen
Beispielen sind die Intonationen eng benachbart. Genauso erscheint im
selben Verlauf die Intonation des ersten Fragments des Themas aus dem
ersten Satz (Beispiel 26). Bewusst habe ich die Tone seiner Entwicklung
(aus Beispiel 41) nicht griin markiert, da sonst das Beispiel unklar wiirde.
Diese Tone konnen aber aufgerufen werden, beginnend beim A im oberen
Register von Takt 59 und iibergehend zum unteren Register (in Beispiel 126
markiert). Auf diese Weise iiberschneiden sich auch die Motive des ersten
Themas des ersten Satzes gegenseitig (gemil einer Idee punctus contra
punctum); es entsteht eine Art Stretto.
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Beispiel 114. Finale, T. 58—64

In dieser ,,Reihe® konnen wir die Tone aus dem zweiten Thema des zweiten
Satzes und auch Motive des ersten und zweiten Themas aus dem Kopfsatz
finden.
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Beispiel 116. Scherzo, T. 110-112

und seine Intonation:
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Beispiel 117. Finale, T. 55-56
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Beispiel 118. Scherzo, T. 114117

mit seiner Intonation:

Eine Zusammenstellung der Motive in einem Fragment des zweiten Themas
zwecks Verdeutlichung ihrer Ubereinstimmung in Beispiel 121:
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Beispiel 120. Scherzo, T. 110-112, 114-117



130 II. Satz. Scherzo

Bemerkenswert ist, dass diese beiden Motive des zweiten Themas des
Scherzos ebenfalls nah beieinander liegen. Eine #hnliche Ubereinstimmung
in der Zusammenstellung der Themenmotive tritt in den Takten 51-53, 80,
114 auf.
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Beispiel 121. Finale, T. 55-58
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. im Finale intoniert:
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III. Satz. Trauermarsch

P AR
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s ags

Das sich wiederholende charakteristische Sekundenmotiv in den Oktaven
verschiebt sich im Verlauf der Akkorde, die es in den ersten vierzehn
Takten stiitzen, um in den Takten 20-22, 28-30 und dann in den Takten 56—
69 sowie den Schlusstakten des Marsches wiederzukehren:
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Beispiel 124. Marsch, T. 1-5

Die wiederkehrenden Intonationen des Sekundenschritts F-Ges in den
Oktaven:
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Das Anfangsfragment des Themas:
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Beispiel 126. Marsch, T. 3-4

In den folgenden Beispielen (127—131) erscheinen seine Intonationen mit
charakteristischen ,,Spriingen®, also den Verschiebungen der ,,Knotenténe*:
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Beispiel 127. Finale, T. 38—44
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Beispiel 128. Finale, T. 38—44
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Beispiel 129. Finale, T. 38, 41-44
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Beispiel 130. Finale, T. 69-72
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5. Analyse
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Beispiel 131. Finale, T. 63—70

Das néchste Fragment des Themas:
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Beispiel 132. Marsch, T. 5-6

Die Intonationen dieses Themas:
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Beispiel 134. Marsch, T. 7-8, 11-12

Das nichste Fragment des Themas:



5. Analyse 139

Die Intonationen dieses Fragments erscheinen unten im Raum zweier
verschiedener Tonmaterialien:
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Das néchste Fragment des Themas ...
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Beispiel 137. Marsch, T. 23-24

und seine Intonation:
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Beispiel 138. Finale, T. 27-29

Ein Fragment des Themas aus dem Trio ...
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Beispiel 139. Marsch, T. 31-32
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findet seine Intonationen in der Reihe nach auftretenden TOnen und
zwischen anderen TOnen:
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142 III. Satz. Trauermarsch

Eine Fortsetzung des Themas des Trios:
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Beispiel 142. Marsch, T. 33-34

In den beiden ndchsten Beispielen erscheint die Intonation dieses
Fragments:
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Beispiel 143. Finale, T. 49-51

Wieder haben wir hier zwei kombinierte Intonationen eines langeren
Fragments des Themas des Trios, die benachbart auftreten:
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Beispiel 144. Finale, T. 47-51
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65505

Eine Fortsetzung des Themas des Trios:
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Beispiel 145. Marsch, T. 35-36

Eine weitere Intonation dieses Fragments:
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Beispiel 146. Finale, T. 49-50

Intonationen  sich  durchdringender  Fragmente des Trios des
Trauermarsches. Wieder kann man in diesem Fragment die
Vieldimensionalitit des musikalischen Raums beobachten:
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Beispiel 147. Finale, T. 47-51
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Ein weiteres Fragment des Themas des Trios:
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Beispiel 148. Marsch, T. 36-38

Ein Fragment von Chopins Lied Wojak (Der Reitersmann vor der Schlacht)
nach einem Text von Stefan Witwicki. In der Tonart As-Dur fillt nicht nur
die Melodie auf, sondern auch der Text des Abschieds von der Familie: ,,Du
Vater, du Mutter, ihr Schwestern, lebt wohl, lebt wohl.” Diese Melodie, die
im lyrischen Teil des Trauermarsches in der Tonart Des-Dur erklingt, kann
entsprechend der Aussage des Textes und in vierfacher Wiederholung als
Abschiedsbotschaft gelesen werden:
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In den weiteren Beispielen (150—-152) treten Intonationen dieser Melodie

auf:
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5. Analyse 147
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Beispiel 152. Finale, T. 27-30
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Eine Fortsetzung des sich entwickelnden Themas des Trios:

Beispiel 153. Finale, T. 39-40
In den weiteren Beispielen (154-156) lassen sich Intonationen dieses
Fragments finden:
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Beispiel 155. Finale, T. 37-40

Bei der Ausfiihrung kann man in diesem Abschnitt das im Beispiel 153
angegebene Motiv intonieren. Obwohl sich sein Schluss schon in Takt 46
auf dem Ton Es befindet, kann es im Presto heller auf dem Es im Takt 47
klingen:
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5. Analyse

Eine Fortsetzung des Themas vom Trio ...
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Beispiel 157. Marsch, T. 41-42

. und seine Intonation:
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Beispiel 158. Finale, T. 47-49

Ein weiteres Fragment aus dem Trio:
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Beispiel 159. Marsch, T. 43—44
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Beispiel 160. Finale, T. 49-51

Kontinuierliche Intonationen des Fragments des Themas des Trios (Takte
39—-44) im unmittelbaren Kontext:
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5. Analyse 151

IV. Satz. Finale.
Synthese der Themen im Finale

Das letzte Beispiel stellt die sich gegenseitig im polydimensionalen
musikalischen Raum des ganzen Finales durchdringenden Intonationen der
Themen aus dem ersten, zweiten und dritten Satz dar. In den auf diese
Weise einkomponierten Melodien kann man die Idee der Verarbeitung in
der Technik des punctus contra punctum erkennen und im abschlieBenden
Stretto alle Themen der Sonate wiederfinden:
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IV. Satz. Finale. Synthese der Themen im Finale
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154 IV. Satz. Finale. Synthese der Themen im Finale
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Beispiel 162. Finale, T. 1-75






6. Zeit und Raum der Mehrstimmigkeit

Die Themen und Themenmotive aus Allegro, Scherzo und Marsch, die in
der Analyse dargestellt wurden, wirken im Finale wie Intonationen der
Melodien aus diesen Sitzen. Sie existieren als zeitlich ausgedehnte
Horeindriicke, die auf rdumliche Vorstellungen transponiert wurden. Hier
stellen sich Fragen der Identifizierung des Raumes dieser Assoziationen in
unserer Wahrnehmung. Auf welche Weise kann der einstimmige Strom der
Tone im Finale in vielen Stimmen ertonen?

Eine Erinnerung an die vergangenen Themen aus den vorherigen Sitzen 16st
ein Bediirfnis nach der Riickkehr zu ihnen in einer anderen Form der
Vorstellung aus. Bei einem solchen Einblick in den Aufbau des Finales
verdndert sich der Horprozess auch hinsichtlich der Interpretation. Die in
der Analyse suggerierten Intonationen existieren auf dem Hintergrund der
ibrigen, mit ihnen nicht verkniipften Tone als ,,Tonpunkte®“, und wenn sie
akzentuiert werden, kann man sie zuriick ins Leben rufen als Erinnerungen,
als ,,Plaudern® iiber das, was vergangen ist. Sie existieren im Finale in den
musikalischen Schichten oder, anders gesagt, in den Fldchen, die in der
grafischen Analyse als farbiger Hintergrund dargestellt sind. Die
Intonationen der Themen aus den vorangegangenen Sétzen (die
hervorgehobenen Tone vor farbigem Hintergrund) bilden im gesamten
zeitlichen Verlauf des Werks innere ,,Klangziige*. Darunter verstehe ich
Themen und Themenmotive aus den drei vorherigen Sitzen, die sich im
Unisono-Strom der Tone iiberlagern. In dieser Bedeutung bilden die sich
iiberschneidenden Klangziige einen mehrstimmigen Raum.

Es mag unmoglich scheinen, dass eine Stimme zugleich als mehrere
Stimmen existiert, aber das solchermallen konstruierte Finale ist mit Blick
auf die fritheren Teile der Keim einer neuen Idee. In den Notenbeispielen
bilden die im Horeindruck verkniipften Tone neue Schichten. Sie sind im
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oberen und unteren Register horbar oder wechseln zwischen beiden. Zutage
gefordert, iiberdecken sie die Zeitdimension der Gegenwart durch die
fritheren Formen ihres Daseins. An einigen Stellen bilden sie geradezu ein
mehrstimmiges Stretto. So entsteht der Eindruck einer Vielschichtigkeit im
rdumlichen Horen. Diese Erscheinung habe ich so nachvollziehbar wie
moglich in den Notenbeispielen darzustellen versucht. Das letzte Beispiel ist
eine grafische Darstellung des Finales — die mit unterschiedlichen Farben
markierten Tone verbinden die melodischen Linien der Themen oder
Themenmotive der vorherigen Sétze. Die bunten Ringe, die einen
bestimmten Ton bezeichnen, sind , Triger” der strdmenden melodischen
Linien.

Das menschliche Denken kann sich durch Assoziationen, Phantasie und
Kreation mit einer Geschwindigkeit bewegen, die nicht auf die reale Zeit
iibertragbar ist. Die Intuition sagt einem, dass die Féhigkeit, einen weit
vorausreichenden Gedanken zu erfassen, ein wichtiger Moment im
schopferischen Akt der Komposition ist. Es scheint, dass die reiflende
Geschwindigkeit des Chopin’schen Denkens seine Ubersetzung in der im
Finale eingefangenen Zeit gefunden hat. Im Augenblick, an dem die
Entscheidung iiber eine Interpretation fallt, welche die in den Strom der
Tone einkomponierten Intonationen hervorheben will, wird der Interpret mit
einer neuen Situation konfrontiert. Ausgewdhlte Themen oder thematische
Motive prisent zu machen, erinnert an das Schnitzen von Formen aus einem
Block. Haben wir Materie, konnen wir schopferisch tétig werden.

Aber mit dem Finale ist es noch etwas anders. Aus dieser einen Materie
konnen wir bei jedem neuen Anlauf andere Formen herausarbeiten. Das
Phrasieren der dargestellten Fragmente fiihrt eine neue Qualitdt des
Ausdrucks ein. Ohne eine Legato-Intention konnte man die Intonations-
phrase in diesem Teil nicht horbar miteinander verbinden. Eine subtile
Pedalverwendung (Halb- oder Viertelpedal) hilft, diese Phrasen vor dem
Hintergrund der sie nicht mehr begleitenden Tone deutlich zu machen.
Unser Gehor verbindet die Tone-Punkte zu einer melodischen Linie, und
das Pedal schafft ein Feld, das den Zwischenraum ausfiillt. Wenn wir kein
Pedal fiir die Verbindung dieser Intonationen verwenden, konnen wir sie
nicht zuriickrufen, weil die Tone, die die Intervalle der Intonationen fiillen,
diese iibertonen, man kann sogar sagen, sie zerreilen ihre Verbindungen
und machen sie zunichte. Aber hier enthiillt sich wieder etwas
Uberraschendes: Unbekannte (und schwer zu bestimmende) Krifte fiigen im
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Finale das Zerstreute zu einer ,,Tonwelle® zusammen. Interessant ist, dass
beim Akzentuieren schon bekannter Melodien nicht dazugehorende Tone
deutlich auffallen; bei anderer Gelegenheit konnen dieselben, vormals
fremden Tone eine andere, neue Intonation bilden, indem sie den fritheren
Verlauf in den Hintergrund riicken. ,,Fremdtone®, die vom Horeindruck her
weit entfernt sind, konnen in die Néhe riicken und umgekehrt, diese
,vordergriindigen konnen in den Hintergrund geschoben werden. Es hiangt
vom Interpreten ab, wie diese Sphéren akzentuiert werden.

Uber den Zerfall der musikalischen Materie und der Suche nach ver-
borgenen und verlorenen Werten spricht M. Tomaszewski:"*° , Mit Hilfe
einer entsprechenden Pedalverwendung kann man einen entsprechenden
Sinn geben und empfangen. Das gibt einem sehr zu denken.“"” In den aus-
fiihrlich von Samuel J. Feinberg besprochenen pianistischen Fragen, die
unter anderem auch eine ,,belebende* Pedalverwendung in der Interpretation
betreffen, findet sich folgender Hinweis: ,,Wenn einige Tone zu einem
bestechenden Pedalkomplex treten, dann konnen die melodisch
einkomponierten  Noten den  Vorzug haben, Elemente der
kontrapunktierenden Stimmen oder Tone, die auf der Tastatur im Kontext
des weiteren Musikflusses unentbehrlich sind, zu verkniipfen.'*®

Im Finale wird die Idee, die in logische Phrasen iibersetzbaren Intonationen
zu finden und hervorzuholen, zum Selbstzweck. In einer solchen Inter-
pretation wird durch eine auditive Verbindung der Tone, die Stiitzpunkte in
den ausgefiihrten Themen sind, ein Zusammenhang gestiftet. Als Interpretin
bemerke ich duBlerst schnelle Verschiebungen der musikalischen Vorstel-
lungen, die mit den sich iiberschneidenden Intonationen zusammenhéngen.
Die Anderung der Art der Wahrnehmung ist hier ein Ergebnis neuer
Horerfahrungen. In der Folge entstehen harmonische Verldufe, die den
Intonationen aus den fritheren Sétzen der Sonate entsprechen; sie sind im
Text des Finales nicht niedergeschrieben, sondern wirken eher als auditive,
den aktuellen Zeitpunkt mit der Vergangenheit verbindende Beziige.

136 M. Tomaszewski, Muzyka w poszukiwaniu wartosci zastonietych i zagubionych
(Musik auf der Suche nach verdeckten und verlorenen Werten), in: Duchowos¢
Europy Srodkowej i Wschodniej w muzyce korica XX wieku (Der Geist Mittel- und
Osteuropas in der Musik des ausgehenden 20. Jahrhunderts.), Red. K. Droba, T.
Malecka, K. Szwajgier, Krakéw 2004, S. 31-38.

137 M. Tomaszewski. (Stimme zur Diskussion), in: Dzielo Chopina jako zrodlo, S. 571.
138 S. J. Feinberg, Pianizm, S. 368. (Ubers. B. M.)
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Auch Cortot sah, dhnlich wie H. Leichtentritt'* und L. Bronarski,'* im
Finale eine intuitive Bildung von Akkorden im Horeindruck: ,,Obwohl in
diesem Werk die harmonischen Zusammenhidnge nicht lesbar sind, ist
trotzdem zu empfehlen, zu versuchen, gedanklich einen Phantasiefaden der
Akkorde zu schaffen, die wunsichtbar die logischen Beziige und
Modulationen steuern. Vor allem ihre geheimnisvolle Gegenwart erklart den
Eindruck eines Legatos, ideal und abstrakt, eines Legatos, das aus dem
Typischen des entflichenden Klangs, eher &therisch, verborgen als
buchstiblich niedergeschrieben, geboren wurde.*'*!

Wann immer iiber Zeit nachgedacht wird, geht es um Dauern,
Vergénglichkeit und Unvorhersehbarkeit. Die Erinnerung an das, was war,
und die Erwartung dessen, was in der sich vollziechenden Gegenwart
geschieht, erzeugt einen Zustand des vollkommenen Bewusstseins der
erlebten Zeit. In der Situation der Musik des Finales kann sich vor dem
Hintergrund der Gegenwart eine Erinnerung daran abspielen, was war, also
jenes Plaudern.'** Man kann die Themen der vorherigen Sétze der Sonate
zurlickrufen, man kann sie aber nicht auf die Zukunft beziehen, weil sie sich
nicht entwickeln. Wenn ich im Finale mit der Akzentuierung der
Intonationen dieser Themen spiele, habe ich den Eindruck des Zerfalls der
musikalischen Materie, vor allem gegen Ende, wenn eine ganze Lawine
miteinander nicht verbundener Tone eintritt. Etwas, was man weiter-
entwickeln wollte, geht zu Ende, hat keine Entwicklung mehr, und es
kommt zu einem Bruch. In das Schlussmaterial des Finales wurde aber der
Beginn des ersten Themas des ersten Satzes der Sonate (Beispiele 34—40 in
Bezug aus Beispiel 26) eingebracht. Das Ende der Sonate wird zu seinem
Anfang.

Uber die Bedeutung der Zeit in der pianistischen Praxis schreibt Jasinski:
,Eine Fortsetzung des klingenden Tones erfolgt nur im psychischen Bereich
[...] Es gibt dazu viele solche Situationen, in denen die dauernden Tone
keine aktuelle Widerspiegelung auf der Tastatur mehr haben (die
entsprechend gedriickten Tasten) und die Hand eine Reihe von Tétigkeiten
ausfithrt, die nicht mit dem dauernden Ton zusammenhingen (Vorbe-

139 H. Leichtentritt, Analyse, S. 232-240.
140 L. Bronarski, Harmonika Chopina (Chopins Harmonik), Warschau 1935, S. 355-358.
141 A. Cortot, O popmenuannom uckyccmse, S. 223.

142 Anspielung an Chopins Worte aus seinem Brief an Fontana: ,,Nach dem Marsch
plaudern die linke und rechte Hand unisono®, vgl. Korespondencja, S. 353.
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reitungsbewegungen oder andere) [...]. Die Vorstellung einer Bewegung,
einer im Raum entsprechend geformten Geste (Richtung, Form,
Schnelligkeit) durch den Interpreten und die Verleihung einer entsprech-
enden, mit dem Ausdruck der jeweiligen Tone {ibereinstimmenden
Expression hilft, die entsprechende Zeitmenge zu fithlen und sie ent-
sprechend auszufiillen. [...] Die psychische Zeit, welche die Tondauer
begleitet, wird mit verschiedenen emotionellen Zustinden ausgefiillt, die
dem Bediirfnis nach Ausdruck verschiedener Inhalte entsprechen. Eine
unzihlige Menge solcher Empfindungen, ihr subjektiver Charakter und die
Unmoglichkeit, sie in Worten auszudriicken, verursachen, dass ihre Analyse
sehr schwer féllt, auch wenn sie fiir den Piddagogen unabdingbar ist.«'*

»Wie ist diese Betrachtung des Ganzen mit dem Verlauf des Werk in der
Zeit zu vereinbaren, wenn das Ganze gemil3 der Gestaltpsychologie eine
Gestalt ist, die wir momentan sehen, also von der Zeit unabhingig?
Vielleicht ist dieses Erfassen der Gesamtheit des Werks moglich, nach dem
Prinzip der Transposition zeitlich ausgedehnter Horeindriicke auf rdumliche,
von der Zeit unabhingige. [...] Eine Verbindung dessen, was wir aktuell
spielen, mit der Vergangenheit und Zukunft des Werks, sind grundlegende
Bedingungen fiir die Gestaltung aller seiner Elemente in der Zeit zu einer
einheitlichen und verstindlichen Ganzheit.*'*

In den Erwidgungen von Bernard Bolzano zum Thema Zeit finden sich
Uberlegungen, die parallel zu Vorstellungen der musikalischen Raumzeit
sind. Er schreibt: ,,Die Zeit ist nichts Variables, sondern Dasjenige, in dem
jegliche Verdnderung sich vollzieht. Sich in einem Bild vorzustellen, dass
jede Weile, mag sie auch noch so fliichtig sein, eine unendliche Vielzahl
von Zeitabldufen enthélt, scheint eine schwierige Aufgabe fiir unsere
Phantasie zu sein, es reicht aber, dass der Verstand es versteht und fiir etwas
hiilt, was nicht anders sein kann.*“'*

Friedrich Neumann, der die Fragen im Zusammenhang mit Rhythmus,
Lautstirke, Hohe und Klangfarbe untersuchte, macht auf die Viel-
dimensionalitdt des musikalischen Raums in der voriiberflieBenden Zeit

143 A. Jasinski, Problemy dydaktyki fortepianowej, (Probleme der Klavierdidaktik),
S. 12-15.

144 A. Jasinski, Problemy dydaktyki fortepianowej, Kapitel Catos¢ utworu a jego przebieg
czasowy (Die Gesamtheit des Werks und sein Zeitverlauf), S. 24 f.

145 B. Bolzano, Paradoksy nieskonczonosci (Paradoxe der Unendlichkeit), ibers. von
L. Pekalska, Warschau 1966, S. 84.
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aufmerksam. Als rdumliches Aquivalent fiir die Zeit nennt er die
,2Punkthaftigkeit“ der Gegenwart, die dem Bestehen von Punkten im
musikalischen Raum entspricht. Die Einhaltung der Kontinuitit der Folge
der Zeitpunkte vermittelt den Eindruck der Anderung der riumlichen Lage
und flihrt zur Integration der Zeitpunkte in vergleichbare Groflen, was einen
Eindruck von Geschwindigkeit schafft. Auf diese Weise bestimmt sie die in
der Bewegung bestehende musikalische Zeit.'*

Inspirierende Spuren im Bereich der musikalischen Hermeneutik thema-
tisiert Leszek Polony mit Fragen der Beziehungen zwischen Zeiterfahrung,
Unbestimmbarkeit des aktuellen Jetzt und der musikalischen Narration,
empfunden als ,gegenseitiges Durchdringen der Phasen®. Husserls
Kategorien von Retention (Gedichtnis der vergangenen Zeitphasen) und
Protention (Einstellung auf Zukunft, Erwartungen) finden im herme-
neutischen Dreischritt von Polony eine Ubersetzung auf die transzendente
Dimension musikalisch sinnstiftender Strukturen.'"’

Obige Erwidgungen bringen die Frage einer weit verstandenen
Mehrdimensionalitdt von Zeit und Raum in der Musik naher, die ich auch
im Finale der b-Moll Sonate von Chopin finde. Es scheint, dass dieser Raum
von der Idee punctus contra punctum gefillt wird, einer Kompositions-
technik, die Chopin in einem Gesprich mit Delacroix 1849 erwihnt hat.'*®

146 F. Neumann, Die Zeitgestalt. Eine Lehre vom musikalischen Rhythmus in zwei
Bdnden, Wien 1959.

147 L. Polony, Tryptyk hermeneutyczny (T. 1: Hermeneutyka i muzyka, T. 2: Czas
opowiesci muzycznej, T. 3: Przestrzen i muzyka (Hermeneutisches Triptychon, Bd. 1:
Hermeneutik und Musik, Bd. 2: Die Zeit der musikalischen Erzdhlung, Bd. 3: Raum
und Musik), Krakow 2003-2004, 2007.

148 E. Delacroix, Dnevnik (Tagebuch), 1. Band, tibers. von T. M. Pachopova,
Moskva 1961, S. 199 f.
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Die in dieser Arbeit enthaltene Analyse und die sich daraus ergebende
Interpretation des Finales ist eng mit den musikalischen Inhalten verbunden,
die in den drei ersten Satzen der Sonate zum Ausdruck kommen. Der
Interpret muss sich also die Frage beantworten, ob ihm nur das Bewusstsein
eines erneuten In-Erscheinung-Tretens dieser transformierten Inhalte im
letzten Satz ausreicht oder ob es sich lohnt, diese zum Vorschein zu bringen.
Die pulsierenden Intonationen als neue Inhalte beschworen eine Welt neuer
Klénge herauf und schaffen eine neue Auffassung der Form dieses Werks.
Damit ist die Notwendigkeit verbunden, die offene Form zu akzeptieren, da
im Hinblick auf den besonderen Autbau des Werks der Interpret dem
Zuhorer nicht alle Intonationen auf einmal in einem so schnellen Tempo
vermitteln kann.

Hier kommt es zu einem gewissen Paradoxon. In allen anderen Werken von
Chopin spiirt man die Intentionen des Komponisten beziiglich der
Darstellung. Von dieser Komposition lésst sich aber nicht sagen, dass es seine
Intention gewesen sein muss, dem Zuhorer diese Intonationen zu suggerieren,
weil sie einkomponiert sind, eingeflochten in das Gewebe des Tonmaterials.
Auch im Manuskript des Finales gibt es dazu keinerlei Hinweise.'* Irrefiihren
kann den Interpreten zudem ein Umstand, den K. W. Zenkin erwdhnte, dass

149 K. Kobylanska, Rekopisy utworow Chopina. Katalog. Manuscripts of Chopin’s
Works: catalogue, Bd. 2, Krakau 1977, S. 173. Die Handschrift des Finales der b-Moll
Sonate befindet sich im Museum von Frédéric Chopin in Warschau (Sign. M/611). Sie
wurde auf einem cremefarbenen Papier geschrieben, hat zwolf Fiinfnotenlinien auf
jeder Seite. Auf der neunten Notenlinie unter den Takten 11-12 stehen Datum: ,,Paris
le 23 Mai 1846 und Unterschrift des Komponisten: ,,F. Chopin‘“. Die Handschrift
enthdlt Fragmente der Figuration; die erste Phase der Figuration wurde in voller
zweistimmiger Form, die zweite Phase nur einstimmig aufgezeichnet.
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nidmlich Chopin selbst nach der Ausfiihrung des Trauermarschs nichts mehr
spielte."

Dieser Satz wurde von Chopin niedergeschrieben und zu seinen Lebzeiten
veroffentlicht,”' kann also vom Interpreten nicht so behandelt werden, als
ob es ihn nicht gébe. Die verborgenen Intonationen in der Tonstruktur des
Finales betrachte ich als ,,chiffrierte Emotionen®, die in den drei vorherigen
Sdtzen der Sonate prasent waren und dort ihre Expression hatten. Im Finale,
mit der Ausfiihrungsvorschrift presto, sotto voce e legato markiert, wird
einerseits die Expression dieser Intonationen unterdriickt, andererseits eine
Spur ihrer Existenz erhalten: als eine Art Ausdruck des Selbst-
erhaltungstriebs, der in extremen Lebenssituationen aus den tiefsten Ebenen
des Unterbewusstseins des Komponisten dringt (Flucht vor Schmerz,
Krankheit, seelischen und korperlichen Leiden). Die analysierten Hor-
Intonationen sind, meiner Auffassung nach, mit der von Chopin kodierten
Idee des Kontrapunkts kongruent, wie sie der Komponist am 7. April 1849
Delacroix erklérte. Die Idee des punctus contra punctum wird im Finale in
einen Zug von Tonen iibersetzt, die miteinander sowohl auf horizontaler als
auch auf vertikaler Ebene in gewissen Beziehungen stehen. Die Tone
werden vom Interpreten auf eine solche Weise hervorgeholt, dass die
Themen der vorherigen Sitze aufgedeckt werden und gemeinsam mit dem
musikalischen Gedichtnis auch sein Akkordfundament tragen. In dieser
Hinsicht haben die ,,Akkorde* im Finale meiner Meinung nach den
Charakter von ,,geheim gehaltenen Harmonien®,"” die im Hoérraum und
nicht im Notentext existieren. Die Beziehungen zwischen den Tonen
wurden in der Analyse und Beschreibung der Intonationsbeziige (Kapitel 5)
dargestellt. In diesen Kategorien ist das Finale eine Aufzeichnung von
»~Brinnerungen® an die Vergangenheit, kann aber auch in den Kategorien der
»vergessenheit™ existieren (um hier den Vergleich mit dem mythischen
Fluss Lethe'” anzusprechen). Man kann also sagen, dass man iiber die
Ausfithrung der Musik des vierten Satzes der Sonate in der Kategorie der

150 K. W. Zenkin, Jevropejskaja, S. 171 f..
151 Erstdrucke der b-Moll Sonate op. 35 von Chopin: E. Troupenas, Paris 1840; Breitkopf
& Hartel, Leipzig 1840, und Wessel, London 1840.

152 Die Fragen der Wirkung der Harmonie im Finale haben in ihren Arbeiten Leichtentritt,
Lissa, Bronarski, Chominski, Nowik, Cholopow und Gotab (Zitate im ersten Kapitel)
und Cortot (Zitate im zweiten Kapitel) aufgegriffen.

153 Siehe Fullnote 115.
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Erinnerung, also des Plauderns iiber das Gewesene, oder in der Kategorie
der ,,Vergessenheit“ als einem abgeschlossenen Kapitel sprechen kann.

Nicht alle von mir analysierten Intonationen kann man beim Spielen
andeuten, weil dies ein schnelles Tempo unmdglich machen wiirde.
Dennoch sind sie dort vorhanden. Die Musik des Finales schafft dann ein
Bild eines anderen Systems der inneren dynamischen Krifte. Ziel meiner
Interpretation als einer von unzdhlig méglichen Ausfithrungen dieses Satzes
war die Hervorhebung dieser Erscheinung. Dies provoziert das Verstindnis
des Finales als offene Form, was dem Interpreten ermoglicht, diesen Satz
der Sonate selbst ndher zu bestimmen. Die Grundidee der offenen Form in
der modernen Musik, die von der Zusammenstellung genau aufgezeichneter
melodisch-rhythmischer Motive in einer beliebigen Reihenfolge ausgeht,
eroffnet ein weites Feld fiir verschiedene Interpretationen. Die logische
Wahl der musikalischen Elemente fiihrt mit jeder neuen Darbietung zu
einem anderen Klang des Werks, das als variables Werk seine Identitdt nicht
andert. Der Komponist gibt die Elemente des Musikwerks vor, der Interpret
kreiert die Form.

Ich bin iiberzeugt, dass die Musik des Finales in sich viel mehr Intonationen
birgt als die hier analysierten. Es geniigt beispielsweise, die Motive des
zweiten Themas des Scherzo aus den Takten 85-86 zu finden, die im Finale
in den Takten 51-57 transponiert und verschoben werden und auch in
dessen weiterem Verlauf zu finden sind. Die von mir angefiihrten Beispiele
zeigen einige der zahllosen Mdoglichkeiten, die in dieser Musik verborgen
sind. Meine langjéhrigen Erfahrungen mit der b-Moll Sonate haben mich
davon {iberzeugt, dass es schwierig ist, einmal an einen bestimmten Verlauf
des musikalischen Materials gewohnt, offen fiir Verdnderungen zu werden.
Nimmt man eine offene Form bei der Interpretation an, ist der Interpret
gezwungen, stindig an Horgewohnheiten zu arbeiten. Diese sind Voraus-
setzung fiir die innere Aufrechterhaltung der Themen und Motive aus den
vorangegangenen Sitzen. Daraus ergibt sich, dass wir bei einer Ausfithrung
bestimmte Klédnge hervorholen kdnnen und in anderen Ausfiihrungen an den
gleichen Stellen ganz anderes klangliches Material finden. Indem wir die
musikalische Substanz des Finales auf verschiedene Weise gestalten,
bewirken wir, dass es sein Antlitz, nicht aber seine Identitdt dndert, also
stets dasselbe Werk bleibt. Ich will mich hier nochmals auf B. Pociej
beziehen, der bei seiner Neubetrachtung der Form unter anderem von der
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offenen Form dieses Satzes der Sonate spricht.” Eine andere
Herangehensweise an die Form, illustriert durch den musikalischen Gehalt
des Finales, wiirde vom Empfanger verlangen, neue sprachliche Kriterien zu
entwickeln, die sich aus diesem Gehalt ergeben.

154 B. Pociej, Chopin i Bach, S. 487 (Zitat im ersten Kapitel).
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Zeit und musikalischer Raum des Finales sind von der Idee des
Kontrapunkts geprigt. Bewusst verwende ich hier nicht den Begriff der
Kontrapunkttechnik, da die Prinzipien der klassischen Polyphonie in diesem
Satz der Sonate eine andere Auspragung gefunden haben. Dank dieser Idee
lasst sich versuchen, jene in der Unisono-Faktur des Finales kodierten
Intonationen zu erkldren, die die musikalischen Inhalte der vorherigen drei
Sitze konnotieren.

Im Tagebuch von Delacroix sind Informationen iiber musikalische Ideen zu
finden, zu denen sich Chopin gesprachsweise gedulert hat. Sie betreffen vor
allem die Logik in der Musik, die Kontrapunkttechnik von Bach und die
Bedeutung der Fuge.

,»2. Februar 1849. Am Abend sprachen Chopin, Grzymata und Alkan iiber
Musik. Chopin denkt, dass die Bach-Idee Beethoven gequélt habe. Er selbst
hat viel daran gearbeitet. Haydn, bei dem die zweiten und dritten Satze
besser sind, schrieb sie manchmal in drei oder vier Manieren, ganz
unterschiedlich, was mich verwundert. Mozart habe auch viel gearbeitet, das
sei selbstverstdandlich, sagte Chopin, aber er habe anders gearbeitet. Er habe
sich offensichtlich von einer iibergeordneten Idee des Ganzen leiten lassen,
was ihn jedoch nicht davon abgehalten habe, entscheidende Anderungen am
urspriinglichen Gedanken vorzunehmen.'*

7. April 1849 [...] Gegen vier Uhr Chopin auf seiner Promenade begleitet.
[...] Wir haben iiber Musik gesprochen, und das hat ihn belebt. Ich fragte
ihn, was die Logik in der Musik ausmache. Er gab mir einen Begriff von
Harmonie und Kontrapunkt, wonach die Fuge gleichsam die reine Logik in
der Musik bedeute und die Fuge beherrschen nichts anderes heif3t, als das

155 E. Delacroix, Dnevnik, S. 184 (Ubers. B.M.).
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Element jeder Vernunft und jeder Konsequenz in der Musik zu kennen. Ich
dachte, wie gliicklich ich gewesen wire, das alles zu lernen [...]. Diese
Empfindung gab mir eine gewisse Vorstellung von dem Vergniigen, den die
Gelehrten, soweit sie diesen Namen verdienen, aus der Wissenschaft
schopfen. Die wahre Wissenschaft ist ndmlich nicht das, was man
gewOhnlich unter dieser Bezeichnung versteht, nicht ein Teil der Erkenntnis,
der von der Kunst verschieden ist. Nein! Die Wissenschaft, wenn man sie so
ansieht, wie sie ein Mann wie Chopin erklért, ist die Kunst selbst.
Umgekehrt ist die Kunst nicht mehr das, wofiir sie der Laie hélt, nimlich
eine Art Eingebung, die ich weil} nicht woher kommt [...].

Es ist die Vernunft selbst, die durch das Genie verschonert wird, aber einen
vorgeschriebenen Weg geht und durch hohere Gesetze in Schranken
gehalten wird. Das bringt mich auf den Unterschied zwischen Mozart und
Beethoven. Da wo Letzterer unklar ist und nicht einheitlich zu sein scheint,
ist nicht etwa eine ungeziigelte Originalitit schuld, die man ihm zur Ehre
anrechnen konnte. Es kommt daher, dass er ewigen Prinzipien den Riicken
kehrt. Mozart niemals. Jede Stimme geht ihren Gang, der mit dem anderen
harmonierend einen Gesang bildet und ihn vollkommen durchfiihrt. Das ist
der Kontrapunkt: punto contra punto. Er sagte mir, man hatte die
Gewohnbheit, die Akkorde vor dem Kontrapunkt, d. h. der Notenfolge, die zu
den Akkorden fiithrt, zu lernen. Berlioz setzt Akkorde und fiillt die Intervalle
aus, wie er kann.“!%¢

Chopins Gesprache mit Delacroix liber Form, Struktur des Werks, Kontur,
Farbe oder Reflexe, sowohl in der Malerei als auch in der Musik, hat
George Sand als unmittelbare Zuhorerin festgehalten.'”” Thre Auf-
zeichnungen sagen viel aus TUber die ,klingenden Tone* in der
kiinstlerischen Vorstellung beider Kiinstler. ,,Dort, wo zwei Tone sich
treffen, bestehlen sie einander. Rot farbt sich mit Blau, Blau wird von Rot
unterlaufen und es entsteht Violett in der Mitte. Du kannst die grellsten
Farben in ein Bild packen, wenn du ihnen aber einen Reflex gibst, der sie
verbindet, wirst du nie ,schreiend‘ sein. Geizt die Natur mit Farben? Quillt
sie nicht liber von wilden Kontrasten, die keineswegs ihre Harmonie
zerstoren? [...] Die Tone verteilen sich und setzen sich immer wieder

156 E. Delacroix, Dnevnik, S. 199 f.

157 G. Sand, Impressions et souvenirs (Eindriicke und Andenken), Paris 1873, S. 85 f., zit.
nach J. J. Eigeldinger, Chopin w oczach swoich uczniow, iibers. Z. Skowron, Krakow
2000, S. 345.
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zusammen und der Reflex trennt sich nicht von der Erhebung, dhnlich wie
die Linie von der Modellierung [...] — Chopin! — Ich weil} schon, was Sie
sagen wollen: Kontur ist das, was die Gegenstinde vor dem Verschmelzen
schiitzt. Die Natur enthilt uns aber strenge Konturen vor. Das Licht, das ihr
Leben ist, ihr Seinszweck, bricht immer wieder die Silhouetten und driickt
alles nicht in flachen Umrissen aus, sondern gewolbt: als Skulptur.«'®

,Chopin hort nicht mehr zu. Er ist am Klavier und bemerkt nicht, dass er
jetzt gehort wird. Improvisiert wie zufdllig. Hélt inne.

— Aber, aber — ruft Delacroix — es ist noch nicht fertig!

— Das ist noch nicht angefangen. Nichts kommt mir in den Sinn ... Nichts
auller den Reflexen, Schatten und Reliefs, die sich nicht fixieren wollen. Ich
suche nach einer Farbe und finde nicht mal eine Zeichnung.

— Sie werden das eine ohne das andere nicht finden — antwortet Delacroix —
Sie werden beide gemeinsam finden.

— Und wenn ich nur den Mondschein finde?

— Das ist dann so, als hétten Sie das Spiegelbild eines Spiegelbilds gefunden
— meint Maurice.

Diese Idee gefillt dem gottlichen Kiinstler. Er beginnt das Spiel wieder,
ohne den Eindruck zu machen, dass er es aufs Neue beginnt, seine
Zeichnung ist ndmlich so fliichtig und unsicher. Unsere Augen fiillen sich
langsam mit feinen Farbtonen, die den sanften, vom Gehor erfassten
Modulationen entsprechen. Spéter ertont ein blauer Ton: das Azurblau einer
transparenten Nacht. Leichte Wolken nehmen alle fantastischen Formen an,
sie fiillen den Himmel aus, gruppieren sich um den Mond, der Opalringe auf
sie wirft und die schlafende Farbe weckt.*“'”

158 Aussage von Delacroix, notiert von George Sand, Impressions et souvenirs, zit. nach
M. Tomaszewski, Muzyka Chopina, S. 133.

159 G. Sand, mpressions et souvenirs, S. 85 f.; zit. nach Eigeldinger, hopin w oczach
swoich uczniow, S. 345.
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Fryderyk Chopin. Landschaft mit Windmiihle
(Sign. M/458),
aus den Sammlungen der Fryderyk-Chopin-Gesellschaft in Warschau.
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Fryderyk Chopin. Landschaft mit Briicke
(Sign. M/334),
aus den Sammlungen der Fryderyk-Chopin-Gesellschaft in Warschau.
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Chopin hatte das Bediirfnis, sich auch in der bildenden Kunst auszu-
driicken.'® Ausgesprochen geschickt handhabte er Blei- und Buntstift, um
auf dem Papier einen ,,illusorischen” Raum zu schaffen. Die Faktur in
Chopins Zeichnungen entsteht aus dem Aufeinanderprallen von kontrastvoll
gegeniibergestellten hellen und dunklen Flichen mit einer ganzen Palette
von Ubergangsnuancen, die durch Licht und Schatten gebildet werden. Die
Kontur der Gestalten und ihrer Umgebung, vom Licht belebt, existiert hier
selbstindig oder ergibt sich aus den kontrastierend benachbarten Flidchen.
Die Fihigkeit, ein solches Chiaroscuro bei der Verbindung der
verschiedenen Bildelemente zu erzeugen, macht die flache zu einer
rdumlichen Faktur. In der Landschaft mit Briicke ist die Expression der
Bewegung, der Geste einkomponiert; aber nicht von Ténzen soll hier die
Rede sein.

Zur Musik und ihrem Raum zuriickkommend, ldsst sich sagen, dass, wenn
wir die Intonationen im Finale als Reflexe betrachten, die Expressionen
vermitteln und die Kontur der Melodie beleuchten, oder, anders gesagt, die
Klangfarbe ,erwecken“, wir in der musikalischen Phantasie ein
,bewegliches Bild“ des Werks schaffen konnen. Das bedeutet, dass bei jeder
Ausfiihrung des Werks andere Reflexe und damit auch eine andere
Expression entstehen konnen. In diesem musikalischen Raum pulsieren die
sich gegeneinander verschiebenden Intonationen punctus contra punctum,
die ,,geheim gehaltene Harmonien*“ in sich tragen, mit einer bestimmten
Expression wie im Inneren ,,eines Vulkans komprimierte Energie*. Dieser
,»Vulkan®, von dem Komponisten sotto voce unterdriickt, bricht schlieBlich
mit einem doppelten Forte aus. Die Intonationen bilden nach solchem
Verstindnis die tektonischen Hauptkrifte.

Auf den Aspekt der Expression im Finale im Kontext des ganzen Werks
weist M. Tomaszewski hin. ,,Die Sonate als ein a priori formales Wesen
wurde in ein a priori expressives Wesen verwandelt. Bezugs- und
Hohepunkt zugleich ist hier natiirlich der Trauermarsch. Das Grave kiindigt
ihn an, indem es eine zu ihm fiihrende Perspektive 6ffnet, das Presto wird zu
seinem fernen Reflex. Und alles, was im Werk geschieht, dient dieser Idee.
[...] Wir fiihlen, dass wir — vom Grave des Eingangs bis zum abschlieenden

160 Chopins Kreidezeichnungen Landschaft mit Miihle (Sign. M/458) und Landschaft mit
Briicke (Sign. M/334) stammen aus der Sammlung der Fryderyk-Chopin-Gesellschaft
in Warschau.



8. Das Prinzip Punctus contra punctum im Finale 173

Presto — von einem iibergeordneten musikalisch-drama-tischen Gedanken
erfasst wurden.*'®!

[...] Das finale Presto Unisono (b-Moll), jenes ,nach dem Marsch
plaudernde‘, ist schwerlich anders zu begreifen denn als Musik, die
Ausdrucksform einer bestimmten Expression ist, einer ungewohnlichen und
unbenennbaren Expression, die a priori Faktur und Form determiniert.'®
[...] Die Entzifferung des Charakters dieser Expression kann natiirlich auch
direkt aus der Notenaufzeichnung erfolgen, die wortlich nicht nidher
bestimmt ist — die Musik selbst kann ja ithre Heroik und Idyllik verraten.
[...] Und schlieBlich kann sich die Expression des Werks auf eine duflerst
besondere Weise in der Rezeption offenbaren — die Sammlung der
Formulierungen, mit denen das Werk iiber die langen Jahre seiner
Gegenwart auf der Bithne bestimmt wurde, ist allem Anschein zum Trotz
keine Aufzeichnung loser Assoziationen der Horer. Sie wurde vom
Komponisten angeregt, durch die Gesamtheit der Eigenschaften, mit denen
er sein Werk beschenkte. '

In seinem umfangreichen Werk Chopin. Mensch — Werk — Resonanz
schreibt M. Tomaszewski: ,,Die Neigungen zur Polyphonisierung der
homophonen Faktur wurden bei Chopin doppelt verstirkt. Zum ersten Mal
wiahrend des Studiums bei Elsner, der in dieser Hinsicht sicher auf das
Lehrbuch von J. Ph. Kirnberger (Die Kunst des reinen Satzes) zuriickgriff.
Die Versuche der Verwendung des Kontrapunkts stieBen damals mit dem
Style Brillant zusammen. [...] Der zweite enge Kontakt mit dem
Kontrapunkt ereignete sich auf dem Hohepunkt des reifen Schaffens.
Chopins Interesse erweckten die in Paris neu veroffentlichten Lehrbiicher
Cours de contrepoint et de fugue von J. Cherubini (1837) und Théorie
abrégée de contrepoint et de fugue von J. G. Kastner (1839). [...] Die
homophone, von jeder duleren Virtuositit befreite Faktur begann er, durch
polyphone Elemente zu bereichern.«'**

Mit Verweis auf die Eintragung vom 7. April 1849 im Tagebuch von
Delacroix, wo Chopin iiber Logik in der Musik, die Fuge und das, was er
unter Kontrapunkt versteht, spricht, sei auf einen Vortrag von Jean-Jacques

161 M. Tomaszewski, Muzyka Chopina, S. 89.

162 M. Tomaszewski, Chopin. Czlowiek, S. 488.
163 M. Tomaszewski, Chopin. Czlowiek, S. 634.
164 M. Tomaszewski, Chopin. Czlowiek, S. 315.
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Eigeldinger beim 3. Internationalen Chopin-Kongress in Warschau hinge-
wiesen. Er sprach hier die Tatsache an, dass zu Chopins literarischen
Zeugnissen aktuell ein einzigartiges musikalisches Dokument hinzukam: ein
Exemplar des ersten Bandes des Wohltemperierten Klaviers von Johann
Sebastian Bach (die Ausgabe von Richault), das sich im Besitz einer jungen
Pianistin aus Grenoble befand, die Chopin von Liszt empfohlen worden
war. ,,Chopin hat ihr regelmiBig einzelne Werke aus diesem Band
beigebracht. Seit dieser Zeit wurde dieses Exemplar sehr sorgfaltig
aufbewahrt. Hinweise des Meisters (ausschlieBlich von seiner Hand notiert)
sind iiber den ganzen Band verstreut. Chopin schlidgt Fingeriibungen vor,
verteilt die mittleren Stimmen auf die Partien beider Hénde, berichtigt im
Voriibergehen Druckfehler, indem er eine Note oder eine Alteration
korrigiert. Der Meister bedient sich hier eines semiotischen Systems, das
ihm das allein richtige zu sein scheint.'®’

Die uns interessierenden Zeichen kommen im Prélude Nr. 7 (als Ricercar
und Doppelfuge) und den Fugen Nr. 12, 16-20, 22-24 vor. Das sind
hinsichtlich des Kontrapunkts die verzwicktesten Kompositionen: In ihnen
erscheinen die Themen in Krebs, Inversion und Augmentation, chroma-
tische Themen, flinfstimmige Fugen, Einsatz der Themen im Stretto, alle
moglichen Arten von Kanons, doppelte Kontrapunkte usw. Die sechs von
Chopin notierten und sicher auch von ihm erdachten Zeichen sind: das
Kreuz, das den Einsatz des Themas oder der Antwort bestimmt, das Ende
der Exposition des Themas oder der Antwort mit einem mit Raute
versehenen Kreuz, die Inversion des Themas (Doppelkreuz), die
Augmentation des Themas (dreifaches Kreuz).'*

Wir wissen, dass Chopin wéhrend des Unterrichts die Aufmerksamkeit der
Schiiler auf die Struktur der geiibten Werke zu lenken pflegte, indem er
thnen deren ,Skelett“ (nach Aussage einer Schiilerin) zeigte. Eine
schriftliche AuBerung Chopins hierzu ist nicht erhalten. Aber die Partitur
von Pauline Chazaren wirft ein neues Licht auf diese Frage durch eine bis
heute unbekannte Aufzeichnung Chopins. In diesem Kontext ist darauf

165 J. J. Eigeldinger, Chopins Hinweise fiir eine Schiilerin im Wohltemperierten Klavier,
Vortrag gehalten auf dem III. Internationalen Kongress Chopin 1810-2010. Ideen.
Interpretationen. Wirkungen. Warschau 2010 (unveroffentlicht, ibers. v. Wojciech
Bonkowski).

166 J. S. Bach, Vingt-Quatre Préludes et Fugues (Le Clavier bien tempéré, Livre ).
Annoté par Frédéric Chopin, commentaire J. J. Eigeldinger, Paris 2010, S. LXI.
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hinzuweisen, dass Chopin nach seiner Riickkehr von Mallorca, wo er seine
,Pariser Ausgabe‘ der 24 oder 48 Préludien und Fugen bei sich hatte, nach
Nohant kam. Koénnen uns diese Korrekturen etwas von seinem stilistischen
Konzept des Wohltemperierten Klaviers verraten? Wie mag diese ,Pariser
Ausgabe‘ ausgesehen haben? Verraten uns die Korrekturen im Exemplar
von Pauline Chazaren etwas dazu? Das sind einige der Fragen, die die
Entdeckung dieser Sammlung mit sich bringt. Eine Interpretation der
handschriftlichen Hinweise Chopins sollte eine gewisse Menge neuer
Informationen zu seiner Auffassung von der Musik von Johann Sebastian
Bach liefern.«'%

In seinem Artikel Bach ... Chopin ... Eigeldinger ... analysiert Krzysztof
Bilica die Anmerkungen, die Chopin in dem gerade neu entdeckten
Exemplar des Wohlitemperierten Klaviers vorgenommen hat.'®® Nach der
Lektiire dieses Artikels und Eigeldingers Einfilhrung zu diesem Fund'®
finden sich Ubereinstimmungen mit meiner Analyse von Chopins Art des
Einkomponierens des Finales der b-Moll Sonate.

K. Bilica hat in die musikwissenschaftliche Terminologie den Begriff
,Flimmerfiguren* eingefiihrt.'"° ,Eine Flimmerfigur ist eine Folge von
Tonen, in der sich bei der Analyse mindestens zwei andere Tonreihen
(folgen) finden, die ihre eigene Struktur besitzen, unterschiedlich von der
des gesamten Werks. Da diese Tonreihen miteinander verflochten sind,
folgen sie einander nicht vollstdndig der Reihe nach, sondern ,stiickweise*
und abwechselnd, deswegen kann man sie erst unter Einhaltung gewisser
Bedingungen heraushoren, zu denen das entsprechende Tempo der Ton-
folge, deutliche Spriinge oder Differenzen bestimmter Tone durch Farbe,
Lautstirke, Situierung im Rahmen des Takts oder die raumliche Lage ihrer
Quelle gehoren. [...] Die Unterscheidung von starken und schwachen
Taktteilen ist bei Flimmerfiguren von Bedeutung. In diesen Figuren kann

167 J. J. Eigeldinger, Chopinowskie wskazowki.

168 K. Bilica, Bach... Chopin... Eigeldinger ..., in: Ruch Muzyczny Nr.19, Warszawa
2010. S.36-38.

169 J. S. Bach, Vingt-Quatre Préludes, S. LXI.

170 K. Bilica, Figury migotliwe. Zarys teorii (Flimmerfiguren. Grundriss einer Theorie),
in: Wokot kategorii narodowosci, wielokulturowosci i uniwersalizmu w muzyce
polskiej (Um die Kategorien der Nationalitdt, Multikulturalitdt und Universalitdt in
der polnischen Musik), red. v. A. Matracka-Koscielny, Warszawa — Podkowa Les$na
2002.
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ich ndmlich zwei Elemente unterscheiden: Schuss- und Kettlinie. [...]
Oft geben sie den Effekt einer Scheinpolyphonie, die auch als versteckte
Polyphonie bezeichnet wird. [...] Die Themen und Motive einiger Figuren
zeichnen sich durch Komplexitit und mehrstufige Struktur aus, was
bedeutet, dass z. B. ein aus der Figur ausgesondertes Thema sich als eine
Figur niedrigeren Ranges erweisen kann, deren Thema wieder eine Figur
sein kann, usw.“!"!

Um das Vorhandensein besagter Figuren darzustellen, schldgt K. Bilica das
Verfahren der Reduktion des Bach’schen Musiktextes vor, um so das
»dkelett der Komposition freizulegen. Von anderer Seite her betrachtet,
scheint hier wieder Boris W. Assafjews Verstindnis der Intonationen in der
Musik auf; denn auch er spricht von einem Ausfiillen der Intervalle der
Melodie mit Tonen, welche die vom Komponisten beabsichtigt Spannungen
setzen. Mit Verweis auf die ,,Knotentone®, die von Chopins Hand in dem
erwidhnten Exemplar des Wohltemperierten Klaviers markiert wurden,
schreibt K. Bilica: ,,Ahnlich ist es mit Chopins Hervorhebung im Prélude
Cis-Dur (Nr. 3). Wie treffend hat der Komponist dort (T. 63-75) die
Knotenténe des Werks herausgefunden, die den Beginn der Viertakt-
Einheiten darstellen. In anderen Fragmenten war Chopins analytisches
Mikroskop noch schirfer eingestellt — auf Zweitakt-Einheiten (vom Takt 97
bis Ende) und sogar FEintakt-Einheiten (T. 77-80). Thr Ziel ist es, das
,Skelett* des Werks zu zeigen. Diese Methode zeigt, wie stark die Musik
von Bach in der musikalischen Tradition, im Kontrapunkt der Renaissance
verankert ist.'”

Ich bin mir meiner Verantwortung bewusst, wenn ich den Begriff
,JFlimmerfiguren® einfiihre, den ich dem Wortschatz der visuellen Erfahrung
entnommen habe. Die Natur der Phidnomene, die vom Sehvermdgen
wahrgenommen werden, ist natiirlich anders als die der Phdanomene, die
vom Gehor wahrgenommen werden; subjektiv empfinden wir aber
Parallelen und Ahnlichkeiten. [...] ,Flimmern‘ hingegen bedeutet im
visuellen Sinn: ,in ungleichmifBigem oder gebrochenem Leuchten, Glénzen,
Glitzern, Schillern, Funkeln, kurz Aufleuchten sich schnell im Blickfeld
bewegen.'” [...] In Chopins Musik wimmelt es iibrigens — dhnlich wie bei

171 K. Bilica, Figury migotliwe, S. 276, 278.
172 K. Bilica, Bach, S. 38.

173 K. Bilica, Figury migotliwe, S. 278 £.; ders., Flimmerfiguren bei Johann Sebastian
Bach, in: Musica Baltica, red. v. D. Szlagowska, Gdansk 2004.
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Bach — geradezu von Flimmerfiguren. Vielleicht wiirde es sich lohnen,
einmal dariiber zu schreiben?*'”

Die im fiinften Kapitel dargestellten Intonationen im Finale, die als
Melodienreflexe gehort und wahrgenommen werden, scheinen solche
,JFlimmerfiguren® zu sein.

174 K. Bilica, Bach, S. 38.
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Die Spannung der Musik im metaphysischen Sinn ist die zwischen Geist
und Materie. Es gibt eine geheimnisvolle Wirklichkeit: den Kiinstler und
den dessen Bericht entgegennehmenden Empfanger mit seiner eigenen
Vorstellungskraft und Empfindsamkeit. In diesem Dreieck kann das
Mysterium geboren werden, das sich Kunst nennt.

Der neue Blick auf den Notentext des Finales hat zahlreiche Assoziationen
und Fragen hervorgerufen. Die wichtigsten sind:

¢ Wie sind die variablen Intonationsreflexe in diesem Satz der Sonate
zu verstehen und auszufiihren?

* Soll man versuchen, diese Erscheinung zu verbalisieren und zu
beschreiben?

Diese Dilemmata mogen dem Leser naiv, vielleicht sogar ldcherlich
erscheinen, nicht aber dem Interpreten. Musikalische Kohédrenz und Logik
verlangen geradezu im Prozess der Interpretation nach Begriindung und
Erklarung. Ich meine, dass jeder verbal formulierte oder niedergeschriebene
Gedanke von Natur aus seine Logik besitzt, sonst wire es nur Gestammel.
Die Kunst dagegen ldsst sich ,,auf den Kopf stellen”. Und auch das kann
grofartig sein.

Wenn ich von Reflexen spreche, assoziiere ich sie am ehesten mit Malerei,
mit dem Spiel des Lichts auf einer Bildoberfliche. Solche Reflexe sind
im Finale die Intonationen. In diesem Kontext , lebt die dullere Struktur
(Aufzeichnung) im Verhiltnis zur inneren Struktur (Interpretation der
Aufzeichnung) in der musikalischen Darbietung je nachdem, wie sie
beleuchtet wird. Dasselbe ldsst sich auch tliber die Interpretation von Musik
sagen.
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Hat der Interpret den Willen und die Vorstellungskraft des Gehors, eine
offene Form des Finales aufzubauen, wird ihm die Miihe, die er fiir seine
Interpretation auf vielfdltige Weise aufwendet, durch ,,Verweilen“ in einem
polydimensionalen Raum vergiitet. Fiir den Interpreten kann das eine
weitere interessante Erfahrung mit dem rdumlichen Horen von Musik sein.

Erwidhnenswert ist, dass in der visuellen Wahrnehmung das Binokularsehen
auch als cyberoptisches Sehen bezeichnet wird. ,,Es stellt sich heraus, dass
die Erfahrung der Wahrnehmung der dreidimensionalen Tiefe ein
faszinierendes Erlebnis ist. In stereoskopischen Bildern ist das verborgene
Bild in den sich wiederholenden Motiven kodiert. Ein Auge blickt auf einen
Bildpunkt in einem der Motive, wihrend das zweite einen identischen Punkt
im benachbarten Motiv beobachtet. Wir miissen den Blick in dieser Position
lang genug fixieren, damit unser Gehirn die in der oft recht abstrakten
Anordnung der Punkte kodierte dreidimensionale Information ablesen
kann.“'”

In der Natur sehen wir das Licht, das Farbe und Form enthillt, und wir
erkennen auch den Schatten — die alles verschluckende Finsternis. Daraus
entsteht ein bestimmter Zustand, der eine Stimmung in uns erweckt.
Helligkeit und Dunkelheit sind in der Musik nicht zu vernehmen. Aber
konnen wir nicht Hell und Dunkel im Phinomen der Klangverbindungen
horen? Das ist moglich. Es ist eine innere Gestimmtheit. Der Interpret
iibertrdgt einen bestimmten Zustand, den der Komponist aufgezeichnet hat.
Und so wie wir in der Natur ein weites Spektrum der Intensitdt von Licht
und Schatten und dadurch den Sittigungsgrad von Farben und Konturen
sehen, horen wir in der Musik den Grad der Intensitidt pulsierender
Intervallbeziige.

Licht, Helle, Offenheit.
Schatten, Finsternis, Verschlossenheit.

Ich sehe eine Ahnlichkeit in unihnlichen Erscheinungen. Metaphorisch
gesprochen, ldsst sich im Finale von Chopins b-Moll Sonate erkennen, wie
Hell und Dunkel mit den Intonationen der Melodie eine Verbindung
eingehen. Das Finale ist nicht als selbststindiges Werk entstanden. Die in
ihm pulsierenden Intonationen stehen in einer starken Verbindung mit der

175 L. P. Matela, Wyzsze stopnie poznawania poprzez wzrok. Trojwymiarowe medytacje
(Die hoheren Stufen der Erkenntnis durch das Sehvermdgen. Dreidimensionale
Meditationen), Biatystok 1998, S. 9.
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Vergangenheit, indem sie einen Code des Gedéchtnisses erschaffen.
Chopins Intuition beriihrt das Geheimnis dessen, was nach dem Tode folgt,
gebannt in kurze 1 Minute und 50 Sekunden.

Bleiben wir auf der Ebene der Metaphern: Vielleicht hat Chopins Idee einen
Bezug zu einem Grundsatz, den der franzdsische Astronom, Physiker,
Mathematiker und Philosoph Pierre Louis Moreau de Maupertuis formuliert
hat: das Prinzip der kleinsten Wirkung, ein Beispiel fiir einen teleologischen
Ansatz. Es fiihrt zur Beschreibung des Verhaltens eines Systems, das in
einem Moment ¢ ausschlieBlich von seinem Verhalten in fritheren
Momenten abhiingt, und zwar nur fiir infinitesimal kurze Zeitperioden dt.'’

Zum Abschluss kehre ich zu einer AuBerung des russischen Pianisten und
Klavierlehrers Victor K. Merzhanov iiber Chopins b-Moll Sonate zuriick:
,»Das Erscheinen dieses Werks war eines der wichtigsten Ereignisse in der
Geschichte der Kultur, der Wissenschaft vom Menschen.!"’

Der deutsche Komponist und Musikkritiker Robert Schumann hat den
beriihmten Satz {iber Chopin gesagt: ,,Hut ab, ihr Herren, ein Genie.“ Und
weiter schrieb er, das Finale der b-Moll-Sonate sei , keine Musik*. Dennoch
erkannte er in thm eine Spur der ritselhaften Macht des Geistes: ,,Und doch
gestehe man es sich, auch aus diesem melodie- und freudelosen Satze weht
uns ein eigener grausiger Geist an, der, was sich gegen ihn auflehnen
mdchte, mit tiberlegener Faust niederhélt, dal wir wie gebannt und ohne zu
murren bis zum Schlusse zuhorchen — aber auch ohne zu loben: denn Musik
ist das nicht.*'"”®

Unter dem Aspekt des chiffrierten Gedéchtniscodes verstehe ich die
Intonationen als ihre Wiedergeburt. Die Synthese aller Themen des ersten,
zweiten und dritten Satzes der Sonate im Finale nach dem Trauermarsch
erkenne ich als Lichtreflexe, als Aufleuchten von Chopins Optimismus.

Ein neuer Blick auf den Notentext setzt nicht enden wollende Assoziationen
in Gang. Die mir bekannten pianistischen Interpretationen des Finales
strahlen eine ungewohnliche Energie aus, die durch einen dynamischen,

176 Pierre Louis Moreau de Maupertuis, Essay de Cosmologie par M’ de Maupertuis, Le
principe de moindre action. Leide 1751, MDCCLI S. 21.

177 Victor K. Merzhanov, Myswsika dondicna pazeosapusams, Muzyka dalzna razgavarivat,
(Die Musik soll sprechen), Moskovskaja Konservatorija, Moskva 2008, S. 24.

178 R. Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, Leipzig 1854, zit. nach:
http://www.koelnklavier.de/quellen/schumann/kr095.html (Zugriff: 07. 08. 2016).
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wellenformigen Verlauf der Tone in flieBendem Rhythmus ausgelost oder
freigesetzt wird. Die Art der Energie der Musik des Finales regt zum
Vergleich mit dem Phinomen des Klangspektrums in der zeit-gendssischen
Musik an, einer Erfahrung von Klidngen als Summe elementarer Bestand-
teile (Tone) eines Spektrums, das sich als Diagramm darstellen ldsst. ,,Wir
unterscheiden zwei Hauptarten des Klangspektrums — ein Band-spektrum mit
deutlich ausgegliederten Tonbestandteilen, charakteristisch fiir verschiedene
Arten von Mehrtonen und ein kontinuierliches Spektrum, wie es fiir Rauschen
charakteristisch ist und dessen elementare Bestandteile sich nicht ausgliedern
lassen, sondern in einem bestimmten Frequenzbereich enthalten sind. In der
Praxis begegnen wir oft Klédngen mit einem Mischspektrum, in dem sich der
lineare und der kontinuierliche Bereich iiberschneiden.“'” Komponisten
betrachten diese Erscheinung als Resultat der eigenen Intuition.

Dieses Phianomen des Klangspektrums lédsst sich fiir das Verstindnis von
Chopins Finale nutzen. Die Intonationen, die klangliche Folgen bilden,
bestehen vor dem Hintergrund mit ithnen nicht verbundener Tone. Hier 14sst
sich das Entstehen eines Mischspektrums vermuten, also das Uberlagern
eines Bandspektrums mit deutlichen Tonen auf ein kontinuierliches
Spektrum, das eine Art Rauschen ist.

M. Tomaszewski schreibt iiber die Musik des Finales: ,,Wir haben vor uns
ein Wogen der musikalischen Materie — entgleitend und zum
Ausgangspunkt zuriickkehrend — deren Aufgabe es ist, die Fiille des
chromatischen Universums des Klaviers auszuschopfen.*'® Bezug nehmend
auf diese Aussage versuche ich meine personliche Erfahrung der aus den
drei ersten Sédtzen der b-Moll Sonate stromenden, im Finale kondensierten
Energie mittels einer aus der Physik entlehnten Beschreibung eines
Klangphdnomens auszudriicken: das  Emissionsspektrum  oder
spektroskopisches Spektrum. ,,Das ist das registrierte Bild der in einzelne
Frequenzen, Wellenldngen und Energie zerlegten Strahlung. Ein Spektrum,
das infolge der Emission der Strahlung durch die analysierte Materie oder
infolge des Kontakts mit ithr (indem es sie durchdrang oder reflektiert
wurde) entstanden ist, kann eine Reihe wichtiger Informationen iiber den
untersuchten Stoff liefern. Das Emissionsspektrum, also das Spektrum des
durch den betreffenden Stoff emittierten Lichts, kann die Form heller,

179 Artikel Widmo dzwicku (Klangspektrum), in: Mala Encyklopedia muzyki (Kleine
Mousikenzyklopddie), Warszawa 1981, S. 1059.

180 M.Tomaszewski, Cykl audycji.
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bunter Streifen, farbiger Bénder oder eines Systems von ineinander
iibergehenden Farben haben.'*!

Bei der Vertiefung von Analogien zwischen Phinomenen der Physik und
der Musik des Finales empfinde ich dessen Notentext als gebiindelte,
kondensierte schopferische Energie. Der Interpret, der diese Botschaft des
Finales empfingt und entziffert, ,emittiert“ solche Energie. Im Finale
sind die Tonpunkte, Boris W. Assafjew ,Knoten“, ,Zentren“ oder
»Stitztone der Intonation, gewissermallen Impulse, ,.elektrische® Signale
im Gesamtverlauf des Werks. Diese pulsierende Transformation ist ein
Ergebnis der Verwandlung der frither vernommenen urspriinglichen
Elemente des Werks.

Diese Art der Tontransformation ist auch mit der Spektralmusik verbunden,
die in Frankreich in den 1970er Jahren von Gérard Grisey und Tristan
Murail geschaffen wurde. Beide waren Schiiler von Olivier Messiaen
(einem Synéstheten, der beim Horen der Tone Farben sah). Die Entstehung
des Spektralismus wurde inspiriert unter anderem durch die Musik von
Debussy, Varése, Messiaen, die sonoristische Musik, die auch das Ergebnis
der elektronischen Generierung eines Klangspektrums ist, in der das
formbildende Element der Klang selbst ist. In Anlehnung an die Worte
Debussys, der in der Musik eine geheime Naturmathematik erblickte,
,verantwortlich fiir die Bewegung der Gewisser, das Spiel der durch den
launischen Wind beschriebenen Kriimmungen“'*?, konnte man vielleicht die
Unbekannte des Finales in eine Fourier-Analyse (Fourier-Spektrum)'™
einschreiben, die eine mathematische Auffassung der ,,Ubersetzung* der
Zeit in Pulsation ist.

Die sich aus der Analyse des Finales in Kontext des Gesamtaufbaus der
Sonate ergebende Grundidee dieser Arbeit — die von Chopin zum Erklingen
gebrachte transzendentale Idee von Leben, Tod und Wiedergeburt —
impliziert weitreichende Assoziationen. In diesem Zusammenhang seien
abschliefend die Worte Schopenhauers iiber das Wesen der Kunst zitiert:
,»Nicht bloB die Philosophie, sondern auch die schénen Kiinste arbeiten im

181 Artikel Widmo optyczne (Optisches Spektrum), in: Nowa Encyklopedia Powszechna
(Neue Allgemeine Enzyklopddie), Bd. 6, Warszawa 1996, S. 728.

182 L.Polony, Przestrzen i muzyka, S. 63.

183 Artikel Przeksztalcenie Fouriera (Fourier-Transformation), in: Encyklopedia PWN
(Enzyklopddie des Polnischen Wissenschaftsverlags PWN), Bd. 1, Warszawa 1999, S.
649.



184 Schlusswort

Grunde darauf hin, das Problem des Daseins zu 18sen*“'®, wihrend ,.die

Musik hingegen den innersten aller Gestaltung vorhergingigen Kern, oder
das Herz der Dinge gibt™'®.

Das erschopft nun keineswegs alle im Finale versteckten Bedeutungen, die
stets geheimnisvoll und vielfdltig bleiben und sich nicht durch Symbole
oder Metaphern bestimmen lassen. Der geistige Raum von Chopins
Schaffen existiert als eine flir die Gedanken, Intuition und Interpretation
offene Sphére, welche die Grenzen der Erkenntnis der unendlichen Wirkung
von Musik verschiebt.

184 A. Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, Bd. 2. Altenmiinster 2009,
S.318.

185 A. Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, Bd. 1. Altenmiinster 2009,
S. 225.



Verzeichnis der Quellen der Notenbeispiele

Beispiel 1
H. Leichtentritt, Analyse der Chopin’schen Klavierwerke, Bd. 2, Berlin
1922, S. 232-233.

Beispiel 2

H. Leichtentritt, Analyse der Chopin’schen Klavierwerke, Bd. 2, Berlin 1922,
S. 242-243,

Beispiel 3

L. Bronarski, Harmonika Chopina (Chopins Harmonik), Warszawa 1935, S. 359.
Beispiel 4

L. Bronarski, Harmonika Chopina (Chopins Harmonik), Warszawa 1935, S. 358.
Beispiel 5

L. Bronarski, Harmonika Chopina (Chopins Harmonik), Warszawa 1935.

Beispiel 6

J. Chominski, Sonaty Chopina (Die Sonaten Chopins), PWM, Krakow 1978,
S. 164.

Beispiel 7

T. Marek, Czy ,,Sonata b-Moll* op. 35 Chopina jest cykliczna i programowa (Ist

Chopins b-Moll Sonate op. 35 zyklisch und programmatisch?), Muzyka 1953,
Nr. 1-2, S. 37.

Beispiel 8
T. Marek, Czy ,,Sonata b-Moll* op. 35 Chopina jest cykliczna i programowa (Ist

Chopins b-Moll Sonate op. 35 zyklisch und programmatisch?), Muzyka 1953,
Nr. 1-2, S. 27.



186 Verzeichnis der Quellen der Notenbeispiele

Beispiel 9

T. Marek, Czy ,,Sonata b-Moll* op. 35 Chopina jest cykliczna i programowa (Ist
Chopins b-Moll Sonate op. 35 zyklisch und programmatisch?), Muzyka 1953,
Nr. 1-2, S. 28.

Beispiel 10
T. Marek, Czy ,,Sonata b-Moll* op. 35 Chopina jest cykliczna i programowa (Ist

Chopins b-Moll Sonate op. 35 zyklisch und programmatisch?), Muzyka 1953,
Nr. 1-2, S. 31.

Beispiel 11
T. Marek, Czy ,,Sonata b-moll*“ op. 35 Chopina jest cykliczna i programowa (Ist

Chopins b-Moll Sonate op. 35 zyklisch und programmatisch?), Muzyka 1953,
Nr. 1-2, S. 31.

Beispiel 12

J. Cholopow, O zasadach kompozycji Chopina: zagadka ,, Finatu Sonaty b-Moll*
op. 35 (Uber die Prinzipien der Kompositionen Chopins: das Riitsel des ,, Finales
der b-Moll Sonate* op. 35), Ubers. v. Olga Andrzejewska, Rocznik Chopinowski
Nr 19, S. 228.

Beispiel 13

J. Cholopow, O zasadach kompozycji Chopina: zagadka ,, Finatu Sonaty b-Moll*
op. 35 (Uber die Prinzipien der Kompositionen Chopins: das Riitsel des ,, Finales
der b-Moll Sonate” op. 35), Ubers. v. Olga Andrzejewska, Rocznik Chopinowski
Nr 19, S. 229.

Beispiel 14

J. Cholopow, O zasadach kompozycji Chopina: zagadka ,, Finatu Sonaty b-Moll*
op. 35 (Uber die Prinzipien der Kompositionen Chopins: das Ritsel des ,, Finales
der b-Moll Sonate* op. 35), Ubers. v. Olga Andrzejewska, Rocznik Chopinowski
Nr 19, S. 230.

Beispiel 15

J. Cholopow, O zasadach kompozycji Chopina: zagadka ,, Finatu Sonaty b-Moll”
op. 35 (Uber die Prinzipien der Kompositionen Chopins: das Riitsel des ,, Finales
der b-Moll Sonate* op. 35), Ubers. v. Olga Andrzejewska, Rocznik Chopinowski
Nr 19, S. 220.



Verzeichnis der Quellen der Notenbeispiele 187

Beispiel 16

J. Cholopow, O zasadach kompozycji Chopina: zagadka ,, Finatu Sonaty b-Moll*
op. 35 (Uber die Prinzipien der Kompositionen Chopins: das Rdtsel des ,, Finales
der b-Moll Sonate* op. 35), Ubers. v. Olga Andrzejewska, Rocznik Chopinowski
Nr19,8.222.

Beispiel 17

J. Cholopow, O zasadach kompozycji Chopina: zagadka ,, Finatu Sonaty b-Moll*
op. 35 (Uber die Prinzipien der Kompositionen Chopins: das Rdtsel des ,, Finales
der b-Moll Sonate* op. 35), Ubers. v. Olga Andrzejewska, Rocznik Chopinowski
Nr 19, S. 220.

Beispiel 18

J. Cholopow, O zasadach kompozycji Chopina: zagadka ,, Finatu Sonaty b-moll”
op. 35 (Uber die Prinzipien der Kompositionen Chopins: das Rdtsel des ,, Finales
der b-Moll Sonate” op. 35), Ubers. v. Olga Andrzejewska, Rocznik Chopinowski
Nr 19, S.222.

Beispiel 19

W. Nowik, Chopinowski idiom sonatowy (Chopins Sonatenidiom), Akademia
Muzyczna im. Fryderyka Chopina, Warszawa 1998, S. 177.

Beispiel 20

M. Gotab, Chromatyka i tonalnos¢ w muzyce Chopina (Chromatik und Tonalitdt in
der Musik Chopins), PWM, Krakéw 1991, S. 91.

Beispiel 21

M. Gotab, Chromatyka i tonalnos¢ w muzyce Chopina (Chromatik und Tonalitdt in
der Musik Chopins), PWM, Krakow 1991, S. 148.

Beispiel 22-162

F. Chopin, Dziela wszystkie. Sonaty (Gesammelte Werke. Sonaten); Hrg.
L. J. Paderewski, L. Bronarski, J. Turczynski, 4. Aufl., PWM, Krakow 2009.






Literaturverzeichnis

Assafjew Boris Wladimirowitsch (AcadweB bopuc Bragumuposuy), Die
musikalische Form als Prozess. Intonation(Mysvixanvnas ¢oopma kax
npoyecc. Mumonayus./Muzykalnaja forma kak process. Intonacija),
Gosudarstvennoje Muzykalnoje Izdatelstvo, Moskva-Leningrad 1947

Bach Johann Sebastian Vingt-Quatre Préludes et Fugues (Le Clavier bien
tempeéré, Livre I). Annoté par Frédéric Chopin, komm. v. J. J.
Eigeldinger, Paris 2010

Belsa Igor Fiodorowicz, Fryderyk Franciszek Chopin, iibers. Jadwiga
IInicka, Instytut Wydawniczy PAX, Warszawa 1980

Bilica Krzysztof, Bach... Chopin... Eigeldinger..., in: Ruch Muzyczny
Nr 19, Warszawa 2010. S.36-38.

Bilica Krzysztof, Figury migotliwe. Zarys teorii (Flimmerfiguren. Abriss
einer Theorie), in: Wokot kategorii narodowosci, wielokulturowosci
i uniwersalizmu w muzyce polskiej (Zu den Kategorien Nationalitdt,
Multikulturalitit und Universalitdt in der Musik), hrsg. von Alicja
Matracka-Koscielny, ZKP, Warszawa—Podkowa Le$na 2002, S. 273—
284

Bilica Krzysztof, Flimmerfiguren bei Johann Sebastian Bach, in: Musica
Baltica, hrsg. v. Danuta Szlagowska, Gdansk 2004

Bolzano Bernard, Paradoksy nieskonczonosci (Paradoxien des
Unendlichen), iibers. v. Lucja Pakalska, PWN, Warszawa 1966.

Bronarski Ludwik, Harmonika Chopina (Chopins Harmonik), Towarzystwo
Wydawnicze Muzyki Polskiej, Warszawa 1935

Cholopow Jurij Nikolajewitsch (Xononos FOpuit Hukonaesuu), O zasadach
kompozycji Chopina: zagadka ,, Finatu Sonaty b-Moll*“ op. 35 (Uber



190 Literaturverzeichnis

die Prinzipien der Kompositionen Chopins: das Rdtsel des ,, Finales
der b-Moll Sonate“ op. 35), libers. v. Olga Andrzejewska, in Rocznik
Chopinowski Nr 19 (1987), S. 171-226

Chominski Jozet, Mistrzostwo kompozytorskie Chopina (Die Meisterschaft
von Chopins Kompositionen), in: Rocznik Chopinowski 1 (1956),
S. 171-226

Chominski Jozef, Sonaty Chopina (Die Sonaten Chopins), PWM, Krakow
1978

Chopinspira. Wspotczesni kompozytorzy o Chopinie (Chopinspira.
Komponisten der Gegenwart tiber Chopin), red. v. Krzysztof Droba,
Warszawa 2009

Cortot Alfred, Chopin Sonate opus 35 pour piano [komentarz do edycji
nutowej] (Chopin Klaviersonate opus 35 [Kommentar zur
Notenedition], Milano 1997

Cortot Alfred, Die Kunst des Klavierspiels (O ¢popmenuannom uckyccmee /
O fortepiannom iskustwie ), hrsg., iibers., eingeleitet und kommentiert
v. K. Ch. Adzemova, Klassika-XXI, Moskva 2005

Delacroix Eugene, Dnevnik (Tagebuch), Bd. 1, ibers. v. T. M. Pachopova,
Izdatelstvo Akademii ChudozZestv SSSR, Moskva 1961

Eigeldinger Jean-Jacques, Chopin w oczach swoich uczniow (Chopin in den
Augen seiner Schiiler), iibers. v. Zbigniew Skowron, Musica
Iagellonica, Krakéw 2000

Eigeldinger Jean-Jacques, Fryderyk Chopin. Szkice do metody gry
fortepianowej (Fryderyk Chopin. Skizzen zur Methode des
Klavierspiels), tibers. v. Zbigniew Skowron, Musica lagellonica,
Krakow 1995

Ekier Jan, Koncepcja edytorska Wydania Narodowego Dziel Fryderyka
Chopina (Die editorische Konzeption der Nationalausgabe der Werke
Fryderyk Chopins), in: Dzieta Chopina jako zrodto inspiracji
wykonawczych (Chopins Werke als Quelle interpretatorischer
Inspirationen). Ksigga Migdzynarodowej Konferencji Naukowej, red.
v. Mieczystawa Demska-Trgbacz, Akademia Muzyczna im. Fryderyka
Chopina, Warszawa 1999, S. 50-75



Literaturverzeichnis 191

Feinberg Samuel Jewgenjewitsch (Camyun EprenseBuy ®delindepr),
Pianismus als Kunst (ITuanuszm xax uckyccmeo / Pianizm kak
iskusstvo), Muzyka, Moskva 1969

Gotab Maciej, Chromatyka i tonalnos¢ w muzyce Chopina (Chromatik und
Tonalitdt in der Musik Chopins), PWM, Krakéw 1991

Grudzinski Antoni, Fryderyk Chopin. Przewodnik po Zyciu i tworczosci
(Fryderyk Chopin. Ein Fiihrer durch Leben und Werk), Musica
Iagellonica, Krakéw 2008

Hedley Arthur, Chopin, Ubers. A. Opechowska, eingel. u. hrsg. v.
Bronistaw Edward Sydow, £.6dZ 1949

Horowitz Joseph, Claudio Arrau. Leben mit der Musik, Bern-Miinchen 1984

Huneker James, Chopin. Cztowiek i artysta (Chopin. Mensch und Kiinstler),
iibers. v. Jerzy Bandrowski, Wydawnictwo Polskie, Lwow-Poznan
1922

Jachimecki Zdzistaw, Chopin. Rys Zycia i tworczosci (Chopin. Leben und
Werk im Aufriss), Instytut Wydawniczy ,,Sztuka”, Warszawa 1949

Jachimecki Zdzistaw, Fryderyk Chopin. Wybor listow (Fryderyk Chopin.
Auswahl der Briefe), Ossolineum, Wroclaw 2004

Jasinski Andrzej, Kubien-Uszokowa Maria, Problemy dydaktyki

fortepianowej (Probleme der Klavierdidaktik), Akademia Muzyczna,
Katowice 1999

Kaminski Pawel, Tekst nutowy jako instrukcja i inspiracja dla pianisty.
O odczytywaniu notacji muzycznej (Der Notentext als Instruktion und
Inspiration fiir den Pianisten. Uber die Entzifferung der musikalischen
Notenschrift), in: O pracy pianisty (Uber die Arbeit des Pianisten).
Material z Sesji Naukowo-Dydaktycznej, hrsg. v. Matgorzata
Chmurzynska, Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina, Warszawa
2004, S. 32-57

Kobylanska Krystyna, Rekopisy utworow Chopina (Die Autographe der
Werke Chopins), Katalog, Manuscripts of Chopin’s Works: catalogue,
vol. 2, PWM, Krakéw 1977

Koczalski Raul, Fryderyk Chopin. Betrachtungen, Skizzen, Analysen,
Tischer und Jagenberg, Kéln-Bayenthal 1936



192 Literaturverzeichnis

Kompozytorzy polscy o Fryderyku Chopinie (Polnische Komponisten iiber
Fryderyk Chopin), hrsg. v. Mieczystaw Tomaszewski, PWM, Krakéw
1980

Korespondencja Fryderyka Chopina (Die Korrespondenz Fryderyk
Chopins), bearb. v. Bronistaw Edward Sydow, PIW, Warszawa 1955

Kuzmicki Andrzej, Symbolika jazni (Die Symbolik des Selbsts), Mandala,
Warszawa 2008

Leichtentritt Hugo, Analyse der Chopin’schen Klavierwerke, Bd. 2,
Berlin 1922

Lissa Zofia, Studia nad tworczosciq Fryderyka Chopina (Studien zum Werk
Fryderyk Chopins), PWM, Krakow 1970

Liszt Franz, Fryderyk Chopin, iibers. v. Maria Traczewska, PWM,
Krakow 1960

Marek Tadeusz, Czy ,,Sonata b-Moll* op 35 Chopina jest cykliczna
i programowa (Ist Chopins b-Moll Sonate op. 35 zyklisch und
programmatisch?), in: Muzyka 1953, Nr. 1-2, S. 25-37

Merzhanov Victor Karpovich (Mepxxanos Bukrop Kapnosuu), Die Musik
soll sprechen (My3vixa dondicha paseosapuseams / Muzyka dolzna
razgavarivat), Moskovskaja Konservatorija, Moskva 2008

Merzhanov Victor Karpovich (MepxanoB Bukrop Kapmosuu) Un Cort
assai sur l'interprétation de la ,,Sonate en si béemol mineur” de
Chopin, in: Chopin and his Work in the Context of Culture, Bd. 2, hrsg.
v. Irena Poniatowska, Musica lagellonica, Krakéw 2003, S. 177-179

Mitchell Mark und Allan Evans, Moriz Rosenthal in Word and Music,
Indiana University Press, Bloomington 2006

Neumann, Friedrich, Die Zeitgestalt. Eine Lehre vom musikalischen
Rhythmus in zwei Bdnden, Paul Kaltschmid, Wien 1959

Nowik Wojciech, Chopinowski idiom sonatowy (Chopins Sonatenidiom),
Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina, Warszawa 1998

Nowik Wojciech, ,, Lamentatio lugubris in modo artis “ — Forma
poetyckiego przestania ,, Marsza zatobnego ““ i ,, Finale Sonaty b-Moll**
op. 35 Fryderyka Chopina (,, Lamentatio lugubris in modo artis “ — Die
Form der poetischen Botschaft des ,, Trauermarsches *“ und des
., Finales der b-Moll Sonate“ op. 35 von Fryderyk Chopin, in: Dzieto



Literaturverzeichnis 193

Chopina jako zZrodto inspiracji wykonawczych (Chopins Werk als
Quelle interpretatorischer Inspirationen). Ksigga Migdzynarodowej
Konferencji Naukowej, hrsg. v. Mieczystawa Demska-Trebacz,
Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina, Warszawa 1999, S. 251—
273

Opienski Henryk, Chopin, H. Altenberg, Lwow 1909

Opienski Henryk, Sonaty Chopina, ich oceny i ich wartos¢ konstrukcyjna
(Chopins Sonaten, ihre Bewertung und ihr konstruktiver Wert), in:
Kwartalnik Muzyczny 1982, Nr. 1, S. 59-72

Pociej Bohdan, Chopin i Bach — uwagi o substancjalnej koncepcji formy
(Chopin und Bach — Anmerkungen iiber die substanzielle Konzeption
der Form), in: Dzieto Chopina jako Zrodto inspiracji wykonawczych
(Chopins Werk als Quelle interpretatorischer Inspirationen). Ksigga
Migdzynarodowej Konferencji Naukowej, hrsg. v. Mieczystawa
Demska-Tregbacz, Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina,
Warszawa 1999, S. 251-273

Polony Leszek, Tryptyk hermeneutyczny (t. 1: Hermeneutyka i muzyka, t. 2:
Czas opowiesci muzycznej, t. 3: Przestrzen i muzyka (Hermeneutisches
Triptychon, Bd. 1: Hermeneutik und Musik, Bd. 2: Die Zeit der
musikalischen Erzdhlung, Bd. 3: Raum und Musik), Akademia
Muzyczna, Krakéw 2003-2004, 2007

Pozniak Bronislaw von, Chopin. Praktische Anweisungen fiir das Studium
der Werke Chopins, Mitteldeutscher Verlag, Leipzig 1949

Riemann Hugo, Geschichte der Musik seit Beethoven (1800—1900), Max
Seiffert, Berlin—Stuttgart 1900

Rubinstein Anton Grigorjewitsch (PyOunmreiitn Auton I'puropsesuy), Die
Musik und ihre Vertreter (My3vika u eé npeocmagumenu /Muzyka i jejo
predstaviteli), Sojuz Chudoznikov, Sankt Petersburg 2005

Sand George, Impressions et souvenirs (Impressionen und Souvenirs),
Calmann-Levy, Paris 1873

Schopenhauer Arthur, Die Welt als Wille und Vorstellung, Bd. 1,2.
Altenmiinster 2009.

Schumann Otto, Handbuch der Klaviermusik, Heinrichshofen,
Wilhelmshaven 1979



194 Literaturverzeichnis

Sieluzycki Czestaw, Prace Chopinowskie rzezbiarza Jean-Baptiste-Auguste
Clésingera. Studium dokumentacyjne i porownawcze (Die Chopin-
Arbeiten des Bildhauers Jean-Baptiste-Auguste Clésinger), in: Rocznik
Chopinowski 16 (1984), S. 119-151

Smendzianka Regina, Jak gra¢ Chopina — proba odpowiedzi (Wie soll man
Chopin spielen — Versuch einer Antwort), Migdzynarodowa Fundacja
im. F. Chopina, Warszawa 2000

Strézewski Wiadystaw, Wokot piekna. Szkice z estetyki (Um die Schonheit.
Skizzen zur Asthetik), Universitas, Krakow 2002

Szopen v kvadrate (Chopin im Quadrat), hrsg. v. Olga Jemcova,
Moskva 2008

Tomaszewski Mieczystaw, Chopin. Cztowiek — Dzieto — Rezonans (Chopin.
Mensch — Werk — Resonanz), Podsiedlnik-Raniowski 1 Spotka, Poznan
1998

Tomaszewski Mieczystaw, Cykl audycji Fryderyka Chopina dzieta
wszystkie (Sendereihe Alle Werke Fryderyk Chopins), Polskie Radio 11
2009 (http://pl.chopin.nifc.pl/chopin/composition/detail/id/92;
abgerufen am 25. Mérz 2010)

Tomaszewski Mieczystaw, Muzyka Chopina na nowo odczytana (Chopins
Musik aufs Neue entziffert), Akademia Muzycyna, Krakow 2010

Tomaszewski Mieczystaw, Muzyka w poszukiwaniu wartosci zastonietych
i zagubionych (Musik auf der Suche nach verborgenen und verlorenen
Werten), in: Duchowosé¢ Europy Srodkowej i Wschodniej w muzyce
konca XX wieku (Die Geistigkeit Mittel- und Osteuropas in der Musik
des spdten 20. Jahrhunderts), hrsg. v. Krzysztof Droba, Teresa
Malecka, Krzysztof Szwajgier, Akademia Muzyczna, Krakow 2004,
S.31-39

Tuchowski Andrzej, Integracja strukturalna w swietle przemian stylu

Chopina (Die strukturelle Integration im Lichte der Verwandlungen
des Chopin’schen Stils), Musica lagellonica, Krakow 1996

Wecowski Jan, Zycie religijne Chopina (Chopins Religiositdt), in: Zycie
Muzyczne 2005, Nr. 7-8, S. 3841

Wierzynski Kazimierz, Zycie Chopina (Chopins Leben), KAW, Biatystok
1990



Literaturverzeichnis 195

Wojcik-Keuprulian Bronistawa, Melodyka Chopina (Chopins Melodik), K.
S. Jakubowski, Lwow 1930

Zenkin Konstantin Wladimirowitsch (3enkun Koncrantun
Brnagumuposuy), Jevropejskaja Muzyka XIX veka (Die europdische
Musik des 19. Jahrhunderts), Kompozitor, Moskva 2008Sieluzycki
Czestaw, Chopin. Geniusz cierpiqcy (Chopin. Das leidende Genie),
Aula, Podkowa Les$na 1999

Zielinski Tadeusz Andrzej, Chopin. Zycie i droga twércza (Chopin. Leben
und Schaffensweg), PWM, Krakow 1993






Index

A

Adshemow, Konstantin Christoforowitsch
65

Alkan, Charles-Valentin 167
Arrau, Claudio 11, 56, 191

Assafjew, Boris Wladimirowitsch 5, 12,
771t., 176, 183, 189

B

Bach, Johann Sebastian 12, 17, 19, 23,
30ff., 411, 52, 56, 58, 63, 71, 80f., 108,
125, 127, 143, 166f., 174ft., 180, 189, 193,
207

Bandrowski, Jerzy 18, 64, 191

Beethoven, Ludwig van 17, 23f., 29, 58,
1671., 193

Belsa, Igor Fiodorowitsch 26, 189
Berlioz, Hector 78, 168

Bilica, Krzysztof 175ff., 189
Bizet, Georges 78

Bolzano, Bernard 161, 189
Brahms, Johannes 78

Bronarski, Ludwik 16, 23ff., 27, 43, 160,
164, 185, 187, 189

Bujarski, Zbigniew 58

C
Chazaren, Pauline 174f.
Cherubini, Luigi 12, 173

Cholopow, Jurij Nikolajewitsch 16, 34ff.,
65, 185ff.,, 189

Chominski, Jozef 16, 271f., 65, 164, 185,
190

Clésinger, Jean-Baptiste-Auguste 34, 72,
194

Clésinger, Solange 34, 72, 194

Cortot, Alfred 11, 53, 65, 160, 164, 190
Coste, Jacques 71

Czartoryska, Marcelina 63

D

Debussy, Claude 58, 183

Delacroix, Eugene 12, 162, 164, 167ff.,
173, 190

Droba, Krzysztof 59, 159, 190, 194
Dzialynska, Cecylia 63
E

Eigeldinger, Jean-Jacques 63, 75, 168f.,
1741, 189f.

Einstein, Alfred 34
Ekier, Jan 48, 56f., 190



198

Index

Elsner, Jozef 173
Evans, Allan 58, 192
F

Feinberg, Samuel Jewgenjewitsch 11, 48,
55,159, 191

Fontana, Julian 34, 49, 63, 70, 160
Fourier, Jean Baptiste 183

Franck, César 23, 31

G

Glinka, Michail Iwanowitsch 78
Gotlab, Maciej 17, 43ff., 164, 187, 191
Golubowskaja, Nadezhda Josipowna 68
Grieg, Edvard 78

Grisey, Gérard 183

Grudzinski, Antoni 64, 191
Grzymata, Wojciech 167

H

Haydn, Joseph 167

Hedley, Arthur 26, 191

Horowitz, Joseph 56, 191

Huneker, James 18, 34, 64, 191, 205
I

Ilnicka, Jadwiga 26, 189

Indy, Vincent d’ 34

J

Jachimecki, Zdzistaw 22f., 31, 191
James, Henry 18, 191, 205

Jasinski, Andrzej 48, 59, 83, 161, 191
Jemcova, Olga 194

Jung, Carl Gustav 70, 174

K

Kaiser, Joachim 64

Kaminski, Pawet 48, 59f., 191
Kastner, Johann 12, 173
Kirnberger, Johann Philipp 173
Kleczynski, Jan 17, 44
Kobylanska, Krystyna 163, 191
Koczalski, Raul 11, 47, 50, 54, 191
Konopacki, Jan 33

Kuzmicki, Andrzej 192

L

Leichtentritt, Hugo 15, 18ff., 27, 30, 160,
164, 185, 192

Lissa, Zofia 13, 29ff., 48, 80, 82, 164, 192

Liszt, Franz 23, 31, 50, 54f., 67, 78, 174,
192, 207

M

Malecka, Teresa 159, 194

Marek, Tadeusz 4, 16, 31ff., 185f., 192
Matela, Leszek Patryk 180

Meduschewskij, Wjatscheslaw
Wijatscheslawowitsch 9

Mendelssohn-Bartholdy, Felix 78

Merzhanov, Victor Karpovich /Buktop
Kapnosua Mepxanos/ 1, 7f., 11f., 48, 57,
65f., 68ff., 181, 192

Messiaen, Olivier 183

Mitchell, Mark 58, 192

Moreau de Maupertuis, Pierre-Louis 181
Moscheles, Ignaz 49

Mozart, Wolfgang Amadeus 58, 167f.
Murail, Tristan 183



Index

199

N

Neitzel, Otto 50

Neumann, Friedrich 161f., 192
Niecks, Friedrich 34

Niewiadomski, Stanistaw 51

Nilsen, Wladimir Wladimirowitsch 68

Nowik, Wojciech 16, 42f., 114, 164, 187,
192

P

Pachopova, T. M. 162, 190
Paderewski, Ignacy Jan 52, 187
Pakalska, fucja 189

Pociej, Bohdan 17, 41f., 165f., 193
Polony, Leszek 162, 183, 193
Poniatowska, Irena 66, 192
Pozniak, Bronislaw von 11, 51f,, 193
R

Ravel, Maurice 58

Riemann, Hugo 17, 24, 30, 193
Rosen, Charles 58, 192

Rosenthal, Moriz 58, 192

Rubinstein, Anton Grigorjewitsch 7, 40,
50, 66, 193

Rubinstein, Artur 54f.

S

Sand, George 12, 80, 82, 168f., 193, 206
Schopenhauer, Arthur 183f

Schonberg, Arnold 19

Schubert, Franz 78, 202

Schumann, Otto 26f., 193

Schumann, Robert 7, 18, 31, 34, 40, 49,
51f., 66, 78, 181

Sieluzycki, Czestaw 71f., 193f.
Skowron, Zbigniew 63, 168, 190
Smendzianka, Regina 57f., 194

Sofronizki, Wladimir Wladimirowitsch 12,
56

Strozewski, Wiadystaw 72f., 194
Szlagowska, Danuta 176, 189
Szwajgier, Krzysztof 159, 194
Szymanowski, Karol 54

T

Tomaszewski, Mieczystaw 16, 34f., 51,
64f., 159, 169, 172f.,, 182, 192, 194, 206,
208

Tschaikowskij, Piotr Iljitsch 78
Tuchowski, Andrzej 45, 194

\Y

Varése, Edgard Victor Achille Charles 183
Verdi, Giuseppe 8, 16, 78, 119, 121, 168
w

Wagner, Ryszard 78

Weber, Carl Maria 78

Wecowski, Jan 73, 194

Wierzynski, Kazimierz 55, 194
Witwicki, Stefan 144, 207

Wojcik-Keuprulian, Bronistawa 16, 23,
195

Y4

Zenkin, Konstantin Wladimirowitsch 12,
16, 48, 611, 164, 195

Zielinski, Tadeusz Andrzej 64, 19






Beschreibung der Werke auf der beigelegten CD

FRYDERYK CHOPIN

Ballade g-Moll op. 23

In der Musik des 19. Jahrhunderts tauchten Gattungen auf, die ihre ersten
Quellen in der Literatur haben: Balladen und Romanzen, Rhapsodien,
Novelletten und Legenden. Die Ballade, die von ungeheuren Begebenheiten
erzdhlt, vereinigte in sich das epische, lyrische und dramatische Element.
Der Schopfer der ersten bedeutenden Kunstlieder mit Balladencharakter war
Franz Schubert (Der Erlkénig).

Chopins 1836 erschienene Ballade g-Moll ist die erste solchermafllen
betitelte Instrumentalkomposition und weist die genannten drei
Genremerkmale auf. Das einleitende Largo klingt wie die Ankiindigung
einer Erzdhlung. Das anschlieBende Hauptthema entspricht in seiner
flieBenden, melodischen, im ernst-besinnlichen Ton gehaltenen Narration
dem ruhigen Fluss der menschlichen Sprache. Im weiteren Verlauf der
Erzdhlung kehrt dieses Thema vor dem Hintergrund einer dynamischen
Entwicklung der musikalischen Handlung, im Reichtum der sich
entfaltenden und zur Kulmination fithrenden Motive, immer wieder, jeweils
verandert nach dem Kontext des gerade Vergangenen oder gleich
Folgenden. In ein Presto con fuoco iibergehend fiihrt es dem dramatischen
Finale zu. In ihrem gesamten Verlauf iiberrascht die Ballade den Horer
durch ihren Kontrastreichtum — sowohl in der Sphéire von Melodik und
Harmonie als auch in ihrer Dynamik und Agogik —, der die Atmosphire des
Geheimnisvollen dieser musikalischen Erzahlung hervorbringt.
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Mazurken op. 30

Chopins Mazurken gehdren zu den wichtigsten kiinstlerischen Stilisierungen
von Werken auf der Grundlage des Mazurka-Rhythmus in der Geschichte
der polnischen Musik. Dieser Rhythmus ist kennzeichnend fiir die
polnischen Nationaltdnze Mazur, Kujawiak und Oberek.

Der Mazur verdankt seinen Namen der Landschaft Masowien. Er ist vital
und sprunghaft, ausgefiihrt in schnellem Tempo im 3/4- oder 6/8-Takt, reich
ausgeschmiickt mit Fersenschldgen, Spriingen und Knieféllen. Auch
patriotische, ritterliche Eigenschaften, geradezu die Versinnbildlichung des
polnischen Nationalcharakters, wurden ihm zugeschrieben.

Auch der Kujawiak leitet seinen Namen von seiner Herkunftsregion
Kujawien ab. Er ist langsamer, im 3/4-Takt gehalten, mit einem Rubato,
dass auch im Charakter des Tanzes sichtbar ist, der viel Improvisation,
Stampfschritte und Gestikulation enthélt. Ohne den Reigen zu unterbrechen,
sangen die Tdnzer den Musikern die Melodie eines Obereks zu, den sie
horen wollen, worauf ein Ruf folgte, auf den hin die Tanzer die Richtung
wechselten und unter der Bezeichnung Masur ein Obertas begann.
Ethnologische Untersuchungen, die in den Jahren 1954-1955 durchgefiihrt
wurden, bezeugen, dass die alten Tanztraditionen dort schon Iléngst
ausgestorben sind.

Der Oberek (Obertas) ist ein lebhafter, schneller Tanz im 6/8-Takt. Sein
Name leitet sich vom polnischen Verb ,,obraca¢ si¢* (sich drehen) ab. Sein
Grundschritt ist der sogenannte Dreifachschritt aus drei kurzen Schritten,
von denen jeder einen gleichbleibenden Zeitwert im Takt beibehilt. Die
Paare wirbeln im Kreis herum, wobei sich einmal die Frau um den Mann
dreht, dann wieder der Mann um die Frau.

Diese drei Ténze wurden oft miteinander verbunden und als integrale
Ganzheit getanzt (Grazyna W. Dabrowska, Der Tanz in der polnischen
Kultur).

Auch Chopin fasste gerne zwei oder drei der genannten Tanzformen in einer
Mazurka zusammen. Die wiederholten Motive, gewissermallen Tanzschritte
mit der ganzen Aura der sie begleitenden Stimmungen, treten je nach
Kontext modifiziert auf.

Mazurka c-Moll Nr. 1. Inspiriert vom Kujawiak tridgt sie mit ihrer
gesanglichen Kantilene in sich eine Interpretation des diesem Tanz eigenen
Rubato.
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Mazurka h-Moll Nr. 2. Sie beginnt mit einem Dialog im Kontrast von
piano und forte. Der gesangliche Mittelteil im fiir den Kujawiak typischen
Viertakt verbindet miteinander zwei Fragmente mit Oberek-Charakter. Mit
ithrer filigranen Achtelfaktur erinnern sie an den sogenannten ,kleinen
Schritt* des Oberek. Das erste Motiv wird mehrmals progressiv wiederholt.
Der Dichter Kornel Ujejski kniipft in seiner dichterischen Interpretation
dieser Mazurka an die Stimme des Kuckucks an, der durch die Zahl seiner
Rufe einem Méadchen den Zeitpunkt der Hochzeit weissagt.

Mazurka Des-Dur Nr. 3. Das Vorspiel — voller Schwung und
Entschlossenheit — entstammt unmittelbar der Tradition des Mazur. Die
mehrfache Anderung sowohl der Dynamik als auch der Tonart evoziert
unterschiedliche Stimmungen. Die Sicherheit eines forte in Dur
erscheinenden Motivs wird alsbald durch ein zweifelndes Motiv piano in
Moll infragegestellt — gewissermallen zwei unterschiedliche Blicke auf
dasselbe Phanomen.

Mazurka cis-Moll Nr. 4. Die eine Bassgeige imitierende Unterstimme
beschwort einen Tanz herauf, wihrend die ganze Mazurka durch ihren
poetischen Charakter die ihr eigenen Tanzmerkmale kaum kenntlich macht.
Die scherzhaften Motive des zweiten Abschnitts gehen in die breite Melodie
eines Abschnitts con anima ein. Es folgt die Kulmination mit dem
charakteristischen Mazur-Rhythmus, nach der die Eingangsstimmung mit
den Ankldngen der Bassgeige zuriickkehrt. Die letzten Takte mit der
Ausfiihrungsbezeichnung poco stretto scheinen durch die schnellen
Modulationen und die Vermischung der Harmonie das ,,Getiimmel*“ des
Tanzes und das Durcheinander, dass zu einem Wechsel der Tanzrichtung
provoziert, zu imitieren.

Chopins Mazurken sind unvorstellbar ohne die Vorbilder der polnischen
Volksmusik. Sie alle gehdren zu den personlichsten AuBerungen des
Komponisten.

Polonaise As-Dur op. 53

Schon in den ersten Takten ist ein Anwachsen der Kraft spiirbar, die zu dem
immer dringender erwarteten Eintritt des feierlichen Themas fiihrt, das
Enthusiasmus und Stirke in sich trdgt. Vor dem Hintergrund -eines
motorischen Oktav-Ostinatos ndhert sich und wéchst eine neue Melodie mit
ebenfalls heroischem Charakter, die im Tanzrhythmus der Polonaise
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verlduft. Fiir einen Moment kommt es zu einem lyrischen Innehalten, das
sich mit der Geschwindigkeit des Gedankens entfaltet und durch ein lang
ausgehaltenes Portato aufgehalten wird. Zum Schluss kehren die Pracht und
Energie des Leitthemas zuriick, das in der Coda triumphiert.

Die Polonaise ist der élteste und wiirdevollste unter den polnischen
Nationaltdnzen. James Huneker schreibt: ,,Auf die Entwicklung der
Polonaise haben alle Faktoren Einfluss, die dieses Volk von anderen
unterschieden. Die alten Polen verbanden ménnlichen Eigensinn mit heiller
Hingabe fiir alles, was sie liebten. Thr ritterlicher Heroismus war verbunden
mit erhabener Wiirde.“ (James Huneker, Chopin, Mensch und Kiinstler)

Walzer aus op. 69

Der Stile brillante, der so charakteristisch ist fiir andere Walzer Chopins,
tritt hier hinter romantischer Nachdenklichkeit und Zirtlichkeit zuriick. Die
musikalisch-tinzerische Reflexion der Narration ist durchdrungen von
subtilen Details und Vielfalt der Lésungen. Der Wechsel von Dur und Moll
unterstreicht die Aufrichtigkeit der Stimmung des Komponisten.

Der Walzer As-Dur steht in Zusammenhang mit Chopins Gefiihlen fiir
Maria Wodzinska nach ihrer Begegnung in Dresden.

Etiide h-Moll op. 25 Nr. 10

Der unaufhaltsame Lauf dynamischer Oktaven in dichter Chromatik und
dem Tempo Allegro con fuoco bewirkt eine unruhige, stiirmisch wilde Aura.
Ihr stiirmischer Drang — abwechselnd steigend, fallend und
auseinanderlaufend — emaniert Radikalitdit und Diisternis. Wie durch
magische Entzauberung verwandelt sich nach einer Pause das ddmonische
h-Moll in ein sanftes H-Dur. Die lyrische Kantilene des Mittelteils er6ffnet
den Blick in eine andere Welt. Die langen Phrasen konnten einen endlosen
Kreislauf des Trostes und der Linderung schaffen. Aber eine neue Phrase,
die aus der erloschenden Ruhe entsteht, wichst erneut zu zudringlicher
Dédmonie an. Das abschlieBende Zusammenlaufen von Oktaven aus
diametralen Registern wirkt wie die Bitte um Beherrschung dieser
Elementarkraft, der erst die verklingenden Schlussakkorde Einhalt gebieten.
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Sonate b-Moll op. 35

,,Es scheint auler Zweifel zu stehen, dass die b-Moll-Sonate den Zustand
des Bewussten und Unterbewussten ihres Schopfers darstellt, der eine
,Grenzsituation® erlebt.” (Mieczystaw Tomaszewski, Chopin. Mensch,
Werk, Resonanz).

Die Sonate entsandt 1839 in Nohant. Den Trauermarsch des 3. Satzes
komponierte Chopin zwar bereits zwei Jahre zuvor, aber im
Gesamtzusammenhang des Werks stellt er dennoch ein Bindeglied dar, das
den Zyklus der vier Sitze zu einer Einheit verschmilzt. Chopin dringt hier in
die tiefste Struktur der menschlichen Existenz, in die Metaphysik des
Menschen ein.

1. Satz. Grave. Doppio movimento. Durch seinen konzentrierten Ausdruck
fiihrt das Grave den Horer in die Stimmung groBer Ernsthaftigkeit. Schon in
diesem Augenblick ist klar, dass der sich entfaltenden Musik nichts
Oberflichliches anhaftet. Auch spdter tauchen abwechselnd miteinander
kontrastierende Themen der Unruhe und Furcht einerseits und der Ruhe und
Hoffnung andererseits auf. Im Abschluss kommt es zu einer Affirmation des
Lebens.

2. Satz. Scherzo. Der Satz verstreicht im 3/4-Takt. Er wird gelegentlich als
,Mephistopheles-Walzer bezeichnet. Vitale Elemente manifestieren hier
ihr Dasein. Von Anfang an ist aber auch ein Eindringen finsterer Méchte
spiirbar, die unablédssig wiederkehren, um sich in der Kulmination mit einer
modulierenden tidnzerischen Phrase zu vereinen. Dieser Aura steht der
ruhige und sanfte Mittelteil piu lento entgegen, der sich als Ausdruck der
erstarkenden Hoffnung und des Glaubens an das Gliick begreifen ldsst. Aber
unvermeidlich kehrt das diistere erste Thema wieder und setzt seine
Expansion fort. In den Schlusstakten ertont mit noch gréBerer
Gedankenversunkenheit das Motiv des Themas piu lento, das in immer
niedriger absteigenden, furchterfiillten Akkorden verhallt.

3. Satz. Marche funébre. Das erhaltene Manuskript des Trios dieses Satzes
tragt das Datum des 28. November 1837, des Vortages des Ausbruchs des
polnischen Novemberaufstands. Liszt vernahm in diesem Marsch ,,den
Umzug eines in Trauer versunkenen, seinen Untergang beweinenden
Volkes.” Dieses urspriinglich selbststindige Werk, dass im Kontext der
ibrigen Sitze Chopins personliche tragische Erlebnisse auf Mallorca
aufnimmt, gewinnt hier eine zusétzliche Bedeutung. Mit erhabener Ruhe
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und Bedeutung spricht es vom unabidnderlichen Ende des Lebens. Die
Stimmung wechselt. Zundchst scheint die Musik in durchdringend
dramatischer Weise die Trauer zu ddmpfen, um danach in unbéndige
Verzweiflung auszubrechen. Mit diesen Gefiihlen kontrastiert die zarte und
lyrische Kantilene des Trios. Nach einigen Takten lésst sich die Musik aus
Chopins Lied Wojak (Der Reitersmann vor der Schlacht) vernehmen, die
die Worte des Dichters S. Witwicki begleitet: Von Euch, Vater, Mutter,
Schwester, nehme ich Abschied.” Die Kldnge des Marsches kehren zuriick
wie ein neuerlicher Aufruf zur Einhaltung der Trauer.

4. Satz. Finale. Wie Victor K. Merzhanov schreibt, lassen sich ,,von den
ersten Takten an in der Musik des Finales Intonationen der Themen aus dem
1. Satz vernehmen, energische, gewissermallen aufschwingende kurze
Phrasen, die mit dem Material des 2. Satzes zusammenlaufen. Man kann
Konsequenzen von Tonen entdecken, die an den Klang des Mittelteils des
Trauermarsches erinnern. Diese und viele andere Intonationen und
musikalische Einzelheiten der ersten drei Sitze l6sen sich im Fluss der
Klénge des Finales.” (Victor K. Merzhanov, Die Musik soll sprechen )

Aufgrund jener ,verborgenen“ Melodien erscheint das Finale in
musikalischer, psychologischer und philosophischer Hinsicht vielschichtig.
Es lassen sich allerdings nicht alle Intonationen gleichzeitig aufzeigen, so
wie es etwa in einer Bachschen Fuge moglich wire, da die menschliche
Aufnahmefdhigkeit fiir Tonfolgen im Zeitverlauf dazu nicht fahig ist. Im
Kontext des Themas von Tod und Leben ist fiir Chopin — so scheint die
Botschaft der Sonate zu lauten — das Ende zugleich Anfang. Das
musikalische Material des Abschlusses des Finales enthdlt den Beginn des
Allegros aus dem 1. Satz. Das Finale scheint so gesehen eine Art
metaphysische Schwelle darstellen, nach deren Uberschreitung der Mensch
in einen anderen Kontext der Existenz eintritt.

Die Interpretation des Finales wird zum Versuch eines neuen Blicks und des
Eindringens in die von der Musik vermittelten Botschaft des Komponisten.

Bozena Maria Maciejowska



Dr. habil. Bozena Maria Maciejowska, die gebiirtige
polnische Pianistin, Pddagogin und Autorin

von Veroffentlichungen zur Klavierinterpretation.
Absolventin der Musikakademie in Krakau in der
Klavierklasse von Janusz Dolny. Thre Ausbildung
vervollstindigte sie bei Victor K. Merzhanov

an der Musikhochschule Trossingen und Piotr L.
Tschajkowski Konservatorium Moskau. Sie debiitierte
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Prokofiev, besonders Chopin. Seit 2015 ist sie Leiterin der von ihr mitgegriindeten
Internationalen Fryderyk-Chopin-Musikakademie in Lahr/Deutschland.

[-..] Diese Arbeit von Bozena Maria Maciejowska weckt ausgesprochene Anerkennung.

Sie ist keineswegs alltdglich, sondern Frucht einer tiefen und empfindsamen Intuition,

die sich sowohl aus eigener pianistischer Erfahrung speist als auch aus griindlicher,

auf einer absolut aufergewohnlichen Kenntnis der Fachliteratur griindenden Uberlegung [...].

Professor Mieczystaw Tomaszewski, Musikwissenschaftler, Doktor honoris causa Musikakademie Krakau

[-..] Diese Studie von BoZena Maria Maciejowska steht am Gegenpol der iiblichen
musikwissenschaftlichen Gepflogenheiten. Es handelt sich um eine Arbeit, die

sich auf originelle Weise von anderen Interpretationen durch Musikwissenschaftler,
Musikschriftsteller und Komponisten unterscheidet. Das Finale der b-Moll-Sonate

war vor iiber hundert Jahren fiir viele ein bezeichnendes Rditsel. Die Autorin hat recht,
wenn sie den Sinn der Existenz von Musik, die iiber die bekannten Schemata hinaus-
weist, hervorhebt. Es ist gut, dass sie die Moglichkeiten der Musik betrachtet und keine
Antworten auf deren Reize in der emotionalen oder traditionellen Sphdre sucht, sondern
in der Sphdre der ungeheuren Moglichkeiten, die den einen zur Verfiigung stehen und
den anderen verschlossen bleiben |[...].

Professor Bogustaw Schaeffer, Komponist, Musikwissenschaftler Mozarteum Salzburg

[--.] Die Studie von Bozena Maria Maciejowska stellt zweifellos einen wichtigen Beitrag zur
Chopin-Forschung dar, zumal in der Verbindung eindringlicher musiktheoretischer Analyse
und dem Versuch kiinstlerischer Umsetzung |[...].

Professor Michael Heinemann, Musikwissenschaftler, Hochschule fiir Musik Carl Maria von Weber Dresden
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