Michael Lehner
»Und nun sehe man, was hieraus gemacht werden kann«.

Carl Czernys Anleitung zum Fantasieren als implizite Harmonie- und Formenlehre

Will man der Improvisationskultur im Wien des frithen 19. Jahrhunderts auf die Spur
kommen, ist Carl Czerny eine Schlﬁsselﬁgur: Er stellt nicht nur als Lehrer und Pianist
eine Autoritit auf diesem Gebiet dar, sondern beschiftigt sich auch in Lehrwerken und
anderen Schriften mit dem »Fantasieren«. Dariiber hinaus spiege]t sich das improvisa-
torische Moment in seinen Kompositionen wider, ein groﬁer Teil der Klavierwerke
verweist allein in der Gattungsbezeichnung und Titelwahl darauf: Fantasien (darunter
insbesondere die zu seiner Zeit immer beliebter werdenden Opernfantasien), Variatio-
nen, Potpourris, Capricci, Priludien et cetera.”

Trotz des in den letzten ]ahren zunehmenden Interesses an der Person Carl Czer-
nys* blieb dieser zentrale Aspekt seines Schaffens erstaunlicherweise fast géinzlich aus-
gespart3 Jenseits einer zunehmenden Wertschéitzung seiner Musik, die sich auch an
vermehrter Tontréiger-Produktion ablesen léisst, riickte zwar durchaus sein péidagogi-
sches Schaffen in den Fokus der Forschung, jedoch vor allem im Hinblick auf Fragen zu
Interpretationsforschung und historischer Auffﬁhrungspraxis: Seine Ausﬁihrungen zur
Vortragskultur oder seine Bemerkungen zZur Aufﬁihmng der Sonaten Beethovens liefern
wertvolle Informationen und Details iiber die Klavierkultur des frithen 19. Jahrhunderts
—seien es Bemerkungen aﬂgemeiner Artiiber Sitz, Haltung oder Kleidung des Pianisten,
die Position und Platzierung des Pianofortes bis hin zu genauen Angaben iiber Phrasie-
rung, Artikulation, Tongebung, Anschlag, oder detaillierte Bemerkungen zur Ausfith-

rung und Interpretation einzelner Passagen der Klavierliteratur.

1 Vgl. dazu Michael Saffle: Czerny and the Keyboard Fantasy. Traditions, Innovations, Legacy, in:
Beyond the Art of Finger Dexterity. Reassessing Carl Cerny, hg. von David Gramit, Rochester 2008,
S.202-229.

2 Symposien, Aussteﬂungen und Sammelbinde versuchen Czernys Schaffen aus den festgefiigten
Bildern und Klischees zu befreien; Vgl. etwa Carl Czerny. Komponist, Pianist, Pddagoge, hg. v. Heinz
von Loesch, Mainz 2010 und »Mehr Respekt vor dem tﬁchtigen Mann«. Carl Czerny (1791-1857),
Komponist, Pianist, Pddagoge, hg. von Urs Fischer und Laurenz Liitteken, Kassel u. a. 2009.

3 Die Sammelbinde von Fischer/Liitteken und von Loesch behandeln das Thema gar nicht, man
ist auf die grundlegende Arbeit Grete Wehmeyers sowie auf Ulrich Mahlert verwiesen: Grete
Wehmeyer: Carl Czerny und die Einzelhaft am Klavier oder Die Kunst der Fingerfertikeit und die indust-
rielle Arbeitsideologie, Kassel u.a. 1983, S. 135-150; Ulrich Mahlert: Vorwort, in: Carl Czerny: Syste-
matische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte, op. 200, Wien [1829], hg. und mit einer Einl.

vers. von Ulrich Mahlert, Wiesbaden u.a. 1993, S. 111-%V.

DOLI: https://doi.org/10.26045/kp64-6176-005
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In diesem Beitrag hingegen wird der Versuch unternommen, Czemys zentrale Vorstel-
lungen einer guten und angemessenen Improvisationskunst herauszuarbeiten und im
Kontext der historischen Situation der Beethoven-Ara zu verorten. Hierbei wird deutlich,
wie stark schriftliches Komponieren mit Improvisation in Wechselwirkung steht. Zwar
haben Gattungsmerkmale schriftlich fixierter Kompositionen einen grofgen Einfluss auf
improvisatorische Strukturen, den Czerny selbst ausfiihrlich beschreibt. Es kann aber
ebenso gezeigt werden, dass der Einfluss der Improvisationspraxis auf'das Entstehen und
die Entwick]ung formaler Aspekte des Komponierens noch immer unterschitzt wird.

Dies wird am Beispiel der »double function form« verdeutlicht werden.

Die Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte als Schliisselwerk ~ Czernys
umfangreiche Fantasierschule von 1829, die zwei Jahre nach Beethovens Tod als Opus
200 erschien, ist gleichsam ein Kompendium improvisatorischer Stile; in Anspruch und
Voﬂstéindigkeit iiberragt es alle anderen Pidagogischen Schriften zum Thema. Gewis-
sermafen abschlieflend stellt es die gebréiuc}ﬂichen improvisatorischen Gattungen und
Techniken der Beethoven-Zeit zusammen. Viele davon werden bereits wenige Jahre
spater ihre Bedeutung fiir die Ausbi]dung und die Konzerttﬁtigkeit der Pianistengene-
ration der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts verlieren. Auch Czernys eigene Klavier-
schule Op. 500 aus dem Jahr 1839 lisst bereits erkennen, wie sehr das freie Spiel, zumin-
dest fiir das 6ffentliche Konzertwesen, an Bedeutung verliert.

Die wenigen existierenden Forschungsbeitréige zu Czernys Improvisationsversténd-
nis gehen vornehmlich auf seine kurzen schriftlichen Kommentare zu Improvisation
und Fantasie in den Lehrwerken ein — insbesondere jene aus op.200. Die Modellkom-
positionen selbst werden indes so gut wie nie als eigenstindige Quelle behandelt, dabei
stellen gerade diese Beispiele den eigenﬂichen Ansatz Czernys in Notenform dar.4 Neben
kurzen einleitenden Ausﬁihrungen zu Beginn der Kapitel sowie einem kurzen Vor- und
Nachwort besteht die Fantasierschule fast ausschlieflich aus Notenbeispielen, seine Pri-
ludierschule op.300 kommt sogar ginzlich ohne Beschreibungen und Erk]'slrungen aus.
Obwohl Czerny sein Lehrwerk als »systematische An]eitung« begreiﬁ, gibt er so gut wie
keine Hinweise zum methodischen Erlernen dieser Kunstfertigkeit — man muss seinen
Piclagogischen Ansatz gleichermaﬁen aus den Notenbeispielen herausdestillieren. In
ihnen stecken die Méglichkeiten der harmonischen und formalen Gestaltung, der
Melodiebﬂdung, Themenaufsteﬂung und -Verarbeitung, der unterschiedlichen Satz-

strukturen, der charakteristische Umgang mit Wiederholung, Variation und Kontrast

4 Dies stellt bereits Lutz Felbick fest; Vgl. ders.: Vom Einfluss der Improvisation auf das mittel-
europiische Musikleben des 19. Jahrhunderts, in: Musiktheorie 20 (2005), H. 2, S.168-182, insb.

S.173.
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Verborgen - wenngleich im Notierten das Unmittelbare des Stegreifspiels nur noch als
ein »als ob« gefasst werden kann.

Neben Czernys Lehrwerken, die Improvisation behandeln (neben 0p. 200 auch die
Priludierschule op.300, die Klavierschule op. 500 und die Briefe iber den Unterricht auf dem
Pianoforte vom Anfange bis zur Ausbﬂdung5), eignen sich seine Kompositionen, so die These,
mehr als andere, um Gestalt und typische Muster improvisierter Musik der Zeit zu
rekonstruieren, da sein Kompositionsprozess zuniichst genereﬂ einer ist, der — gleich-
sam wie beim Improvisieren selbst — iiber eine Vielzahl an Bausteinen, Floskeln und
am Klavier eingeiibter und improvisierter Wendungen ZUu einem Werkganzen geréit,6 das
als aufgeschriebene Komposition stets seine Nihe zum Haptischen, am Klavier gefun-
denen bewahrt. Bei Stiicken, die von ihrer Gattungsgeschichte her genereﬂ eine Nihe
zum Improvisieren aufzeigen, gﬂt dies freilich umso mehr.

Die Modeﬂkompositionen in op.200 unterscheiden sich jedoch auch von seinen
eigenen komponierten Fantasien. So reflektiert etwa die Fantasie op. 27 sowohl Gattungs-
traditionen als auch die Beispiele berithmter Vorliufer, wie etwa Beethovens Fantasie
op.77. Sie bildet damit eine Briicke zwischen einer zwar aus Improvisation abgeleiteten,
jedoch hinsichtlich der Komp]exitit von Strukturen und der Verarbeitung von Themen
sorgféiltig komponierten Musik. Das bewusst Unfertige seiner Modellstiicke thematisiert
Czerny dabei explizit:

»Indem ich hier einige Beyspiele nachfolgen lasse, kann es nicht meine Absicht seyn, vollkommen
durchgeﬁihrte Muster aufstellen zu wollen. Nur die Grundrisse, nur der beyléiuﬁge Gang der Ideen,
lassen sich hier schriftlich darlegen, und als das, kann es dem Schiiler immer ein Leitfaden seyn. Ich
zeige hier und da an, wo eine veﬂﬁngerte Ausﬁﬂlrung nﬁthig wire, worin sich auch der Schiiler zu

versuchen hat.«7

In den Beispielen selbst ]iegt also Czernys eigene Idealvorsteﬂung von gelungener Im-
provisation Verborgen. Man kénnte sie demnach als Quasi-Improvisationen begreifen,
die versuchen, die Flﬁchtigkeit improvisierter Musik auch im Notentext zu bewahren —

Ulrich Mahlert charakterisiert sie in diesem Sinne treffend als »zensurierte Fantasie-

5 Carl Czerny: Die Kunst des Priludierens in 120 Beispielen, Priludien, Modulationen, Cadenzen, Fanta-
sien aller Gattungen, Wien 1833; ders.: Vollstindige theoretisch-practische Pianoforte-Schule, op. 500,
Dritter Teil: Von dem Vortrage, Wien 1839, Nachdruck hg. und mit einer Einl. vers. von Ulrich
Mabhlert, Wiesbaden 1991; ders.: Briefe tiber den Unterricht auf dem Pianoforte vom Anfange bis zur
Ausbildung; als Anhang zZu jeder Clavierschule, Wien [ca. 1839/40]. Das Erscheinungsjahr ist nicht
vermerkt, Czerny spricht aber im Vorwort an, dass die Briefe kurz nach der Klavierschule von
1839 entstanden seien, um in Briefform Schiiler »von Schritt zu Schritt« zu leiten, also eine
gewisse Nihe zum realen Klavierunterricht zu erreichen.

6 Vgl hierzu auch Wehmeyer: Carl Czerny, S.69~75. Nur durch diese skonomische Arbeitsweise
lisst sich auch das Tiesige Werkkorpus erkliren.

7  Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S. 44.
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protokoﬂe«.8 Bevor jedoch niher auf ihre Ausgestaltung eingegangen wird, soll der

Stellenwert der Improvisation in Czernys Schaffen kurz skizziert werden.

Zum Stellenwert der Improvisation im (Euvre Czernys Mehrere Lehrwerke und U])ungs-
stiicke Czernys widmen sich der Improvisation, bezeichnenderweise ist der Grofiteil der
frithen Veréffenﬂichungen der 1820er- und 30er-Jahre dem Thema gewidmet. Darunter
befinden sich auch die ersten beiden theoretischen beziehungsweise pidagogischen
Lehrwerke zum Thema ﬁberhaupt, die Fantasierschule 0p. 200 und die Priludierschule
op-300, ebenso ein grofger Teil der frithen Ubungen und Studien wie die Sammlungen
op. 61 und 161.

Op. 200 ist das erste grofiere systematische Lehrwerk Czernys; seine grofe Klavier-
schule 0p.500 und die bedeutenden, bis heute bekannten und verwendeten Studienwerke
fiir Klavier (Schule der Geldufigkeit op. 299, 160 kurze Ubungen op. 821 et cetera) erschienen
allesamt erst, als er 1éingst nicht mehr unterrichtete.?

In den spateren Jahren verschiebt sich der Fokus zu den bekannten Themen wie
Geléiuﬁgkeit der Finger, technische Souverinitit und pianistische Virtuositit. Tabelle 1

zeigt alle Lehrwerke und Sammlungen zum Thema.™

op. 61 Priludien, Cadenzen, und kleine Fantasien

op. 161 48 Etudes en forme de Préludes et Cadences dans tous les tons [....]
op. 200 Systematische Anleitung zum Fantasieren

op.300 Die Kunst des Priludierens

op-315 Cadenzen zu Ludwig van Beethovens Concerten, 2 Bde.

op-355 Die Schule der Verzierungen, Vorschlige, Mordenten und Triller [...]
0p.500 Vollstindig theoretisch-practische Pianoforte-Schule
0. op. Briefe iiber den Unterricht auf dem Pianoforte

TaseLLe 1 Sammlungen und Lehrwerke Czernys zum Thema Improvisation

8 Mabhlert: Einfﬁhrung, in: Czerny: Systematisc}le Anleitung zum Fantasieren, S. VIII.

9  Davorhat er existierende Klavierschulen iiberarbeitet und aktualisiert: August Eberhards Miillers
Klavier- und Fortepiano-Schule (1804) als Grosse Fortepiano-Schule (1825) sowie Ignaz Joseph Pleyels
Méthode pour piano-forte par Pleyel et Dussek (1797) als Pleyel’s Clavierschule (1826); vgl. Wehmeyer,
Art: »Czerny, Carlg, in: McG2, Personenteil, Bd. 5, Kassel u. a. 2001, Sp.220-233, hier Sp. 225.

10 Vgl. Werkverzeichnis in: Carl Czerny. Erinnerungen aus meinem Leben, hg. und mit Anm. vers. von
Walter Kolneder, Stralburg/Baden-Baden 1968, S.55-76. Einzelpublikationen von Fantasien, Ca-
pricci et cetera wurde nicht berﬁcksichtigt. Ein aktuelles, kritisches Werkverzeichnis Czernys
liegt bis auf den heutigen Tag nicht vor. Die existierenden Verzeichnisse von Pazdirek und
Kolneder weichen teilweise voneinander ab; vgl. Universal-Handbuch der Musikliteratur aller Zeiten
und Vélker, hg. von Franz Pazdirek, Wien 1904-I910, Bd. 6, S.661-688.
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Dariiber hinaus indert sich die Steﬂung der Improvisation iiber die Jahrzehnte hinweg:
So wird sie in der Klavierschule op. 500 beispielsweise nicht mehr als »besondere Pflicht
und Zierde«™ bezeichnet, sondern als »hchst interessante und ehrenvolle Kunst«,™ die
nur dem »wahren Virtuosen« abverlangt werden kann, wenn auch bereits eingeschréinkt.
In dieser Definition des Virtuosen ist ein besonders ausgepragtes Improvisationstalent
nicht mehr unbedingte Bedingung: »Daher wird ein wahrer Virtuose stets, wenigstens bis
zu einem gewissen Grade, zu fantasieren im Stande sein, selbst wenn ithm zu dieser Kunst
ein bestimmtes Talent mangeln sollte.«3

Die gegebenen Beispiele zum Priludieren in op- 500 sind nur noch kurz und die
Aufgaben des Priludierens stirker eingeschrinkt, ebenso die improvisatorischen Frei-
heitenim Vortrag fremder Stiicke, die nur noch beim brillanten Repertoire statthaft sind.

Czerny liefd in der Bearbeitung der Klavierschule von August Eberhard Miiller 1825
noch zu, dass man eine »melodische Stelle zur rechten Zeit« bei entsprechender »Kennt-
nif} der Regeln der Harmonie« »auf’ mancherley Weise verindern kénne«.* Nur vier
Jahre spiter differenziert er im dritten Kapitel seines op. 200 »Von den Cadenzen, Fer-

maten und 1é'lngeren Verzierungen«:

»In Werken von tiefen [sic] Gehalt und ernsten Charakter (z. B. Beethovens Sonate, D mol, Op.29)
wiire jede Art von Zugabe sehr iibel angewendet. Dagegen in Compositionen, die vorzugsweise fiir
ein glinzendes, delikates oder sentimentales Spiel berechnet sind, in Variationen, Potpourris, arran-
girten Gesangsstiicken, oder sonstigen Produkten des herrschenden Geschmacks, giebt es héluﬁge
Gelegenheiten, WO dergleichen kleine Impromptus angemessen, ja oft Bediirfniss sind, um eine

vielleicht sonst kahle und schleppende Stelle auszuschmiicken.«®

Czerny befindetsich damitin einer Zwischenposition: Bei bereits kanonisierten Werken,
insbesondere dem Werk Beethovens, sind Zusitze unstatthaft. Im brillanten oder senti-
mentalen Genre, das den Massengeschmack der Zeit widerspiegelt, sind sie indes durch-
aus erwiinscht, dhnlich wie zusitzliche Priludien thm hier angemessen scheinen. »Dass
zu ernsteren Werken (z.B. zu Beethovens Sonate F mol, op.57 u. drgl) iiberhaupt keine
solche 1éingere Vorspiele anwendbar wiren, versteht sich von selbst«,® auch wenn ihm
wenige Takte immerhin denkbar scheinen. Die léngeren Priludien sind der improvisa-

torischen Vorbereitung von Rondos, Variationen und anderen »brillanten« Bravour-

11 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S.3.

12 Ders.: Voustdndige theoretisch-practische Pianoforte-Schule, Bd.3, S.o1.

13 Ebd.

14 August Eberhard Miiller: Grosse Pianoforte-Schule, [...], mit vielen neuen Beyspielen und einem voll-
stindigen Anhange vom Generalbass, versehen von Carl Czerny, Leipzig [1825), S.234.

15 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S.22. Vgl. dazu auch Wehmeyer: Carl Czerny,

S.149.
16  Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S.15.
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stiicken vorbehalten — doch auch diese Gattung verschwindet in seinen spiteren Lehr-
werken Voﬂstéindig.

In seinen Ausﬁ'ihrungen »Uber den richtigen Vortrag der simmtlichen Beethoven-
schen Werke fiir das Piano allein« geht Czerny dazuiiber, das gesamte Beethoven-CEuvre
fiir sakrosankt, und Verindemngen und Vorspiele fiir unstatthaft zu erkliren. Unmiss-
verstindlich lisst er die Passage gesperrt und mit Vergrofgertem Zeilenabstand setzen:
»Beim Vortrage seiner Werke, (und iiberhaupt bei allen klassischen Autoren) darf der
Spieler sich durchaus keine Anderung der Composition, keinen Zusatz, keine Abkﬁrzung
erlauben.«7

Binnen guter zehn Jahre wird die Bedeutung des Improvisierens marginalisiert: Das
einleitende Priludieren wird immer unwichtiger, simtliche Hinzuﬁigungen nicht nur
bei Beethoven, sondern bei »allen klassischen Autoren« werden unstatthaft, eine Sicht-
weise, wie sie beispielsweise spiterin der Klavierschule von Moscheles nachzuvollziehen
ist.T8

Im Gegensatz zu seinen eigenen Bemerkungen lisst sich Czernys Fantasierschule
so weniger als das erste, sondern vielmehr als eines der letzten Lehrwerke zum Thema
verstehen, das von der Selbstverstindlichkeit von Improvisation als einer Grundbe-
dingung fiir Klaviervirtuosen ausgeht. In seinem kompendienhaften Anspruch auf Voll-
sténdigkeit bildet es einen abschliefenden Uberblick iiber die Interpretationskultur sei-
ner Zeit und reicht vom Vorbild Beethoven, der mehrfach Erw;'ihnung findet, zuriick bis
zu Carl Philipp Emanuel Bach. Einzelne Abschnitte gehen zudem zuriick bis zur kon-
trapunktischen Improvisationskultur der Orgeltradition »im gebundenen Stil« — die
einzige, die bis auf den heutigen Tag insbesondere in Form des improvisierten 1iturgi-
schen Orgelspiels nicht nur unter Spezialisten, sondern als aﬂgemein verbreitete Praxis
Bestand hat. Mit dem Zeitgeist auf’ Augenhohe, verlagem sich Czernys theoretische
Schriften und Lehrwerke von der Improvisation zum Vortrag unverinderlicher Meister-
werke und zur angemessen technischen Ausbﬂdung fiir diese Aufgabe in einer entste-

henden Repertoire-Kultur.

Aufbau und Konzept von op. 200 Czerny behauptet, sein Lehrwerk in einer »progres-

siven Ordnung« gegliedert zu haben, »welche zur Verstindlichkeit und zu schnellen

17  Ders.: Voustiindige theoretisch-Pmctische Pianoforte-Schule, Bd.4, S.34.

18  Vgl. dazu Wehmeyer: Carl Czerny, S.148f. Einzig das Priludieren in Form von kurzen ausge-
schmiickten Kadenzen vor und zwischen Werken bleibt bei einigen Pianisten teilweise bis ins
20. Jahrhundert bedeutsam; vgl. Claudio Bacciagaluppi: Die Kunst des Priludierens, in: Zwischen
schopferischer Individualitiat und kiinstlerischer Seﬂ)stuerleugnung. Zur musikalischen Auﬂ:ﬁhmngspm-
xis im 19. ]ahrhundert, hg. von Claudio Bacciagaluppi, Roman Brotbeck und Anselm Gerhard,
Schliengen 2009 (Musikforschung der Hochschule der Kiinste Bern, Bd. 2), S. 169-188.
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Fortschritten sich als die angemessenste zeigt.«I9 Tatsichlich trifft dies jedoch nur auf
den Beginn der Schrift zu. Die kleinen und léinger ausgeﬁihrten Priludien vor dem
Vortrag einer grt’)ﬁeren Komposition lassen sich in der Tat bei sicherem Generalbass-
spiel, der Kenntnis und Ausﬁ'ihrung von Modulationsverliufen sowie Versiertheit im
Skalen- und Arpeggienspiel erlernen, insofern stellen die Priludien fiir Czerny eine
Vorstufe dar. Fiir das 3. Kapitel »Von den Cadenzen, Fermaten und léingeren Verzierun-
gen« gilt dies zunichst ebenso: Die Ausgestaltungen der Fermaten sind nur reines Pas-
sagenwerk der rechten Hand, brillante Virtuositit stehtim Vordergrund. Doch integriert
Czerny hier bereits Voﬂstéindige Kadenzen zu Klavierkonzerten und stellt als Exempel
eine eigene Kadenz zu Beethovens erstem Klavierkonzert vor. Zwar handle es sich hierbei
eigentlich schon um »selbstst'sindige Fantasien, trotzdem verlangt Czerny, im Sinne
dieses Beispiels »zu allen Concerten dieser Art, solche Fermaten improvisieren« zu ler-
nen.?® Damit unterwandert er den systematischen Aufbau in aufsteigendem Schwierig-
keitsgrad und zwingt den Lernenden gewissermaﬁen, diese Passage zu iiberblittern,
denn man kann dies unmé’)g]ich ausschliefllich aus dem Wissen der Vorangehenden
Kapitel heraus leisten.

Zudem gewinnt seine Gattungssystematik zunehmend an Bedeutung, wie sich in
den folgenden Kapiteln zeigt. So stellt das vierte Kapitel als eigentlich »erste Gattung des
Fantasierens« das Improvisieren seﬂ)sténdiger gr(’jﬁerer Tonstiicke, die Fantasien iiber
ein einzelnes Thema vor, das fiinfte Kapitel die »ate Gattung«, Fantasien »iiber mehrere
Themas«. Das sechste Kapitel spricht von der dritten Gattung, dem »Potpourri, dassich
von den vorigen durch die Verwendung bekannter Melodien, zumeist aus Opern, unter-
scheidet. Obwohl er zugﬂ)t, dass die erste Gattung eigentlich »die schwerste sei«,?* stellt
er sie trotzdem, dem eigenen Gattungsaufbau folgend, an den Beginn und gibt an dieser
gréﬂten improvisatorischen Herausforderung erstmals Bemerkungen zur formalen Ge-
staltung sowie zur Themenentwicklung und -Verarbeitung.

Ebenso erstaunt die weitere Einteilung: Die Kapitel 7, 8 und 9 widmen sich den
Variationen (»4te Gattung«), dann dem »gebundenen und fugirten Styl« (»ste Gattungs)
und dem Capriccio (»6te Gattung«). Sie folgen dabei weder einem didaktischen Ansatz
noch der begonnenen Gattungssystematﬂ( mit ansteigender Themenzahl: Kapite] 7und
8 verhandeln improvisatorische Verliufe iiber ein Thema, Kapitel 9 geht schliefllich zur
maximalen Offnung einer Vielfalt an Themen, Einfillen und Satzstrukturen in der Form

des Capriccios iiber. Aus didaktischer Perspektive wire es schlﬁssiger gewesen, die Va-

19 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S. 4.
20 Ebd, S.29.
21 Ebd, S.43.
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riationen frither zu vermitteln,?? idealerweise nach den Priludien. Ohne umfangreiche
Repertoirekenntnis und fortgeschrittene Selbstindigkeit des Schiilers lisst sich aus dem
kurzen achten Kapitel das kontrapunktische Spiel nicht erlernen, es scheint eher der
Voﬂstéindigkeit halber hinzugeﬁ'igt worden zu sein. Bezeichnenderweise indert Czerny
etwa zehn Jahre spiter die Reihenfolge inden Briefen itber die musikalische Erziehung. Seiner
fiktiven Schiilerin Cicilie zihlt er die gebr:’iuchhchen Formen in anderer Reihenfolge auf’
und betont zudem sowohl einen sehr viel sinnvolleren aufsteigenden Schwierigkeitsgrad
als auch fiir das 19. ]ahrhundert relevantere Spielarten. So waren Variationen und Pot-
pourris gerade in der Form der Opernfantasien in der Gunst des Publikums weit nach

oben gerﬁckt:

»Sie werden finden, dass fast alle in der Composition gebrﬁuchlichen Formen auch im Fantasieren
anwendbar sind. Man kann Variationen auf ein selbstgewéihltes oder auch aufgegebenes Thema im-
provisieren. Man kann sehr interessante Pot-Pourris aus mehreren beliebten Motiven zusammenstel-
len, und durch brillante Passagen zu einem g]iinzenden Tonstiick verbinden. Man kann sogar im

strengern vierstimmigen Satz, oder im fugirten Style sich improvisierend auszeichnen u.s. w.«3

Fugenimprovisation wird zwar noch erwihnt, wie genereﬂ konzediert wird, dass alle
Formen und Gattungen auch Teil improvisierenden Spiels sein kénnen. Czernys Haupt-
gattungen aus op. 200 - das Fantasieren iiber ein oder mehrere spontan erfundene The-
men sowie das Capriccio als Erbe der »freyen« Fantasie Carl Philipp Emanuel Bachs -
finden ] edoch keine Erwihnung mehr.

In op. 200 definiert Czerny das Capriccio als Sonderfall einer Fantasie iiber mehrere
Themen, die im Gegensatz zur vorgesteﬂten »2ten Gattung« von gr(’iﬂerer Freiheit ge-
prégt sei, insbesondere durch »willkiihrliches Aneinanderreihenc, fehlende »besondere
Durchﬁihmng« und ein »launiges schnelles Abspringen von einem Motiv zum andern,
ohne weiteren Zusammenhang, als den der Zufall, oder, absichtlos, der Musiksinn des
Spielers giebt.«24 Damit ist ein urspriing]ich fester Bestandteil der Improvisationskultur
des spiten 18. Jahrhunderts an den Rand gedréngt. Von einer Improvisation gré‘)fgerer
Tonstiicke wird bei Czerny eine Nihe zu kompositorischen Strukturen der Zeit selbst-
verstindlich erwartet. Der freie, auf Diskontinuititen und Uberraschungen beruhende
Formverlauf bleibt nur als Ausnahme bestehen. Czemy riumt gleichwoh] ein, dass eine
Vielzahl von versflentlichten Capricci dieser Definition nicht folgen und folglich der

Begriff nicht wirklich trennscharf vom Terminus »Fantasie« gel(‘)'st werden kann. In der

22 Dies stellt bereits G. W. Fink in seiner Rezension zu Czernys Lehrwerk in der Allgemeinen musi-
kalischen Zeitung fest; Vgl. Mabhlert: Einfﬁhrung, in: Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren,
S.1x.

23 Czerny: Briefe iiber den Unterricht auf dem Pianoforte, S.81.

24 Ders.: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S. 105.
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Tat ist die Verwendung des Begriffes Vt')llig uneinheitlich,? scheint aber als Inbegriff
besonders freier Passagen zumindest in Siidddeutschland und Osterreich bereits etabliert
zu sein. Vielfach findet sich in Fantasien wie Sonaten Czernys und Hummels ebenso wie
in zahlreichen Paraphrasen Liszts die Bezeichnung »a capriccio« fiir besondere metri-

sche und rhythmische Freiheiten des Interpreten.

Priludien als angewandte Harmonielehre ~ Czernys erstes Kapitel lisst sich als die prak-
tische Ausﬁihrung einer »angewandten Harmonielehre« verstehen. Einzig in diesem
Kapitel geht er partiell anleitend vor, indem er es nach Wissensstufen fortschreitend
strukturiert, auch wenn sichere Beherrschung von Liufen und Passagen sowie ein aus-
gebﬂdetes Avista- Spiel vorausgesetzt werden. Er veﬂangt hier nicht die Fﬁhigkeit, Melo-
dieverliufe und feste Satzstrukturen, Themen und Motive zu erﬁnden, sondern be-
schrinkt sich auf die Ausgestaltung harmonischer Verliufe iiber Akkordﬁguren und
Passagenwerk — eine Wurzel des Priludierens, die zuriick zu den Priludien, Toccaten
und Intonazioni des Frithbarocks reicht. Einige der Modeﬂpréﬂudien lassen sich in die-
sem Sinne denn auch als frithromantische Neuschépfung eines barocken Klangﬂichen-
priﬂudiums in der Improvisationstradition auf der Orgel verstehen.

Czerny stellt in op. 200 zunichst einfache Kadenzverliufe vor, die simtliche gingi-
gen pridominantischen Akkorde einfithren. Die zweite, vierte und sechste Skalenstufe,
auch deren Alternativen #@ und b® werden in Beispie]en mit den typischen Akkord-
typen Vorgeste]lt. Samtliche Beispiele sind komplett ausnotiert, Notenbeispiel 1 zeigt sie
zusammengesteﬂt in Generalbass-Reduktion.

Diese Kadenzen, wie etwa der »sehr gewshnliche [...] Gang« (Notenbeispiel 2, a.1),
werden nun ausgestaltet und erweitert. Czerny zeigt unterschiedliche Mt‘)glichkeiten der
Erweiterung der Bassﬁihrung durch skalare Zwischenschritte, etwaige zusitzliche Har-
monisierungen und insbesondere die Mé’)glichkeiten der ﬁgurativen Ausgestaltung der-
selben, vornehmlich durch Lauf- und Akkordﬁguren der rechten Hand. Der ﬁbergeord—
nete Kadenzverlauf bleibt indes derselbe. Dabei werden auch zusiitzliche Sequenzen und
chromatische Bassbewegungen in die Kadenzverliufe eingebaut (Notenbeispie] 42).

AD 5 geht Czerny einen Schritt weiter und verlisst den gefestigten Kadenzgrund.
Es folgen Beispiele mit chromatischen und enharmonischen Akkordverbindungen, zu-
meist modulatorische Prozesse. Dabei spricht Czerny die Mt’)glichkeit an, diese komple-
xeren Passagen auch in einer anderen Tonart als in jener des Beginns enden zu lassen.

Hierin besteht eine historisch Wichtige Funktion des Priludierens in der aufkommenden

25 Bei C.P.E. Bach kommt der Begriffﬁberhaupt nicht vor. Vgl. zur Begriffsgeschichte und Defi-
nition Arnfried Edler: Gattungen der Musik fiir Tasteninstrumente, Teil 2: Von 1750-1830, Laaber
2003 (Handbuch der musikalischen Gattungen, Bd.7), S.73-77.

77



78 MICHAEL LEHNER

6 1 ¢ 1 1 s
a 4 6 5 b) 7b i 32 3
) 3 4 I\ e 3 ‘21 3
©): v;-f e Y = £ — I ——% i
7 T 7 Y 7 T 1 i 7 P 11 I O T r 1
M | 4 ’ | 11 ! | 1 L 1]
® ® ® @ to ® @
6 6 1 6 6 7
c) g d 7 $ 3 e) 2
raxl I I I 1T 3 I I = I I ]
T = &Y+ 1 ¢ = - = s 2 1 |
.I -‘l. -‘l. | ) 11 #il. “I. .‘I. & 11 | 1 i } 1T ]
® & ® O® to ® ® @ ® ® @
6 6 [ ¥ 7
H ¢ 3 3 g
raxl A T n T 1T T i
J O l\' 1 1 T I 11 ] I 1
~ be 1~ = 1 i — | i
[) o 4 o
® ® ® @ @ ® o

NoTenBEeispieL 1 Akkordbildungen in einfachen Kadenzen in Czernys op.200 (Reduktion)

a)-e) §3, S.5; f) Exempel 5 (Schluss), S.7; g) Exempel 12 (Schluss), S.10
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NoTeENBEISPIEL 2 Erweiterung der Bassverliufe einfacher Kadenzen

a.1) Exempel 1, S. 6; a.2) Exempel 3, S.6; b.1) Exempel 7, S.8; b.2) Exempel 11, S. 9

Recital-Kultur des 19. ]a_hrhunderts: Durch die Annéi_herungen der Tonarten konnte eine
Verbindung zwischen den (eigenen oder fremden) Stiicken eines Klavierabends geschaf-
fen werden.?® Interessanterweise erwihnt Czerny dieses vermittelnde Verfahren jedoch
nirgendwo und spricht nur von der vorbereitenden Funktion. Da er _jedoch bei klassi-
schem Repertoire, insbesondere dem Werk Beethovens, lingeres Priludieren ohnehin
fiir unstatthaft erklirt und dies nur im »brillanten« Genre zulisst, scheint sich diese

Funktion fiir ihn bereits eriibrigt zu haben.

26 Vgl. Bacciagaluppi: Die Kunst des Priludierens, S.173.
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Czerny geht in diesen Beispielen bis an die Grenzen der Tonalitéitsvorsteﬂung seiner Zeit
und spricht von »kithne[n], fremdartige[n] Modulationens, die in solchen Vorspielen
»recht gut an ihrem Platz« seien.”? Er warnt gleichwohl, dass sie nur bei »griindliche]r]
Harmonie-Kenntniss« zu bewéﬂtigen seien, welche er voraussetzt. Die Vorgesteﬂten Bei-
spiele lassen sich als ein verkapptes Modulations- und Ausweichungskompendium ver-
stehen — insbesondere jener avancierten chromatisch-enharmonischen M(’jglichkeiten,
wie sie etwa in der Musik Schuberts und Beethovens der 20er-Jahre zu finden sind.

In Exempel 13 demonstriert er die modulatorische Flexibilitit des verminderten
Septakkordes, indem eine neapo]itanisch angereicherte Kadenz in a-Moll auf dis, der
doppeldominantischen Bassstufe #@7, als Fermate zum Stehen kommt und dann als
doppeldominantische Bassstufe ® nach fis-Moll umgedeutet wird (Notenbeispiel 3a).
Die enharmonische Verwechslung des c ins his und damit die Verwandlung des klang-
identischen Akkordes von der Sept- in die Quintsextposition stellt Czerny dabei aller-
dings nicht in Noten dar.

Weitere chromatisch-enharmonische Beispiele wie Exempel 14 (chromatische
Verbindung eines Des-Dur-Quartsextakkords hin zu einem D-Dur-Sextakkord bei ver-
minderter Terzfolge im Bass in Takt 2f), Exempel 16 (chromatische Fauxbourdon-
Rﬁckungen) oder die léingeren Exempla 18 und 19 mit ihren Varianten und medianti-
schen Tonbeziehungen wiren hier ebenfalls anzufiihren.

Exempel 15 (Notenbeispiel 3b) fiihrt den neapolitanischen Sextakkord als Mo-
dulationsmittel im B-Dur-Kontext des Beginns ein. Der als chromatische Rﬁckung
in Takt 3 erreichte Ces-Dur-Sextakkord wird dabei mittels der Oktavregelprogressionen
®§ @* @ ° temporir tonikalisiert (Czerny notiert enharmonisch H-Dur in Takt 5), um
in Takt 5 mediantisch in eine angedeutete g-MoH-Kadenz zu leiten und dann schlieflich
in Es-Dur zu kadenzieren.?

Erst im letzten Beispiel (Notenbeispiel 3c) des Kapitels erliutert Czerny rudimentir
das Prinzip der Umdeutungsmodulation und insbesondere der enharmonischen Ver-
Wechslung. Aﬂerdings wird dies nicht in Worten ausgeﬁihrt, bis auf die kurze Bemer-
kung, dass sich »die enharmonischen Accorde zu mannigfaltigen Schlusswendungen«
»Vorziiglich eignen«.*? Stattdessen findet sich ein Notenbeispiel mit zwei alternativen
Fortgingen, die im Text markiert sind. Zum einen wird bei der Markierung (A.) ein

verminderter Septakkord aus seinem C-Dur-/a-MoH-Kontext enharmonisch umgedeu-

27  Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S. 9.

28 Der Dominantseptakkord D7in Takt 5 wird dabei zunichst unweigerlich als ﬁbermifgiger Quint-
sextakkord geh(’irt, da die Spreizung der Aufenstimmen das Modell Sexte » ﬁbermﬁfgige Sexte »
Oktave nahelegt. Czerny zeigt hier bereits die modulatorische Beweglichkeit des iibermifigen
Quintsextakkordes, die er erst im letzten Beispiel 20 erliuternd ausfiihrt.

29  Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S.13.
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NoTeENBEIsPIEL 3 Enharmonische und chromatische

Relationen und Modulationen in Czernys op. 200
a) Exempel 13, S.10; b) Exempel 15, S.10;

c) Exempel 20, S.13f.
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tet und mit neuem Leitton eis doppeldominantisch in eine h-Moll-Kadenz umgelenkt,
die zweite »Anderung bei B« stellt die Klangidentitit des iibermifigen Quintsextakkor-
des mit dem Dominantseptakkord vor.3°

In fast allen Beispielen zeigt sich eine Vorliebe fiir den Einsatz des verminderten
Septakkordes, teilweise auch in mehrfacher direkter Folge, was zu voll-chromatischen
Klangfeldern fithrt (Notenbeispiel 3¢). Die Bedeutung des Akkords fiir das Improvisieren
ist nahe]iegend und lisst sich auch in improvisatorischen Genres der Barockzeit, etwa in
Priludien und Toccaten, mehrfach nachweisen: Der Akkord ist jeclerzeit einsetzbar,
flexibel und wandlungsfﬁhig. Er ist gewissermafgen der Inbegriff tonaler Unbestimmt-
heit und Freiheit und kann im Moment der Klangerﬁndung sichere Zuflucht bieten,
sollten der rote Faden sich verlieren oder die Ideen verebben. Fiir Czernys Zeit riickt, wie
diese Beispiele deutlich zeigen, insbesondere jene modulatorische Freiheit ins Zentrum
des Interesses.

Die Basis, das Orientierungsgeﬁige fiir diese harmonische Ausgestaltung, bilden
neben den Kadenzverliufen und ihren Erweiterungen modellhafte Bassverliufe und
Sequenzmuster, die in fast jedem Beispiel zur Anwendung kommen und den gréﬂten
Teil der Exempel ausmachen. Hierdurch ist die Improvisation auf die kombinatorische
Freiheit reduziert, im Moment aus einem Repertoire verschiedener Kadenz- und Se-
quenzmuster zu wihlen. Dies legen auch Czernys abschlieflende Auflerungen fiir das
Kapitel nahe. Fr empﬁehlt darin, die mittels der Beispiele angeeigneten Passagen mit
Partien aus eigenen oder fremden Werken, die dem Spieler gleichsam als Vokabeln oder
Phrasen zur Verﬁigung stehen, wie Zﬁge im Wﬁrfelspiel aneinanderzusetzen: »Natiir-
licherweise muss man diese und #hnliche Beyspiele in alle Tonarten iibersetzen, die
Passagen mit andern schicklichen abzuwechseln«3* Der improvisatorische Gestus wird
demnach als Arrangieren im Moment iiber freie Kombinationsm('jglichkeiten aus erlern-
ten Formeln und Mustern in Harmonik und Figuration erreicht. Nur diirfe man sich
dabei nicht zu starr an bestimmte Muster, an ein immer g]eiches »Preludier-Formular«
halten, damit man nicht »fast jedesmal das Nimliche zu héren bekommt.«3?

Notenbeispiel 4 zeigt vier solche Bassverliufe in Generalbassreduktion und mit
kurzen, analytischen Kommentaren (ohne Czernys Akkordﬁguration). Czerny demonst-
riert sowohl ein breitgeféichertes Arsenal an Mustern als auch eine flexible Anwenclung

derselben in diesem Kombinationsdenken. Sie sind dabei fast simtlich chromatisch

30 Der ﬁbermﬁﬁige Dreﬂ(lang spielt bei Czerny in diesem Kontext noch keine Rolle, er wird erst-
mals von Carl Friedrich Weitzmann theoretisch beschrieben; Vgl. ders.: Der iibermdssige Dreﬂdang,
Berlin 18s53.

31 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S. 9.

32 Ebd, S.14.
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NoTeENBEISPIEL 4 Bassverliufe in Czernys op.200: Musterbildungen und Topoi
a) Exempel 5, S.7; b) Exempel 14, S.10; c) Exempel 18 (Takt 1-9), S.12;
d) Exempel 19 (Takt 8-12), S.12

erweitert, meist mit verminderten Septakkorden versehen, und vermitteln eine musi-
kalische Sprache auf der Hohe der Zeit: Die Parallelismus-Sequenz (4a, Takt 1ff), die
Riepel’schen »Fonte«- (4¢, Takt 5{f)) und »Monte«-Modelle, terzweise fallende Quintfall-
sequenzen, »Teufelsmiihlen«-Modelle und Aufenstimmenficher werden in komplexen
modulierenden Zusammenhingen présentiert.

Neben den barocken Grundmodellen, wie sie die Partimento-Schulen des 18. und
frithen 19. Jahrhunderts noch lehren, finden sich zahlreiche zeitgené')ssische Neuerun-
gen. So ist im chromatischen Bass-Anstieg in Notenbeispiel 4d das im Hintergrund
wirksame »Monte«-Modell noch klar zu erkennen. Der iibliche Quint- oder Quintsext-
akkord zu Beginn eines jeden Sequenzgliedes ist allerdings durch den verminderten
Septakkord ersetzt und das Ziel ist nicht mehr ein grundstéindiger Terzquintakkord,
sondern ein Quartsextakkord (Vergleiche Notenbeispiel 4d). Auch wenn der Bassgang
erhalten bleibt, die Akkordfolge verindert sich dadurch betrichtlich. Der ursprﬁng]iche
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Quintfall ist nicht mehr vorhanden, aus der Folge C7/E » F und D7/Fis » G wird e*7 » B/F
und fis*7 » C/G33

Einige Beispiele gehen noch einen Schritt weiter und lésen sich von den standar-
disierten Abfolgen (insbesondere die Exempla 18 und 19 auf Seite 12). In ihnen verliuft
nur noch der Bass musterhaft, zumeist skalar oder chromatisch auf- oder absteigend, die
harmonische Ausgesta]tung dariiber ist frei und fo]gt nicht oder nur teilweise modell-
haften Klangmustern.

Hierin lisst sich ein Grundcharakteristikum des fortgeschrittenen Improvisierens
erkennen: Um die gewﬁnschte Freiheit und Flexibilitit der Erﬁndung im Moment zu
erreichen und nicht bei blofer Kombinatorik von Vorgelerntem zu verbleiben, muss die
Konzentration auf Ausgestaltung der Harmonik und Figuration liegen. Und um dieser
Freiheit gerecht werden zu kénnen, ist der ﬁbergeordnete Verlauf durch ein gewéihltes
Muster Vorgegel)en: Ein Bereich, beispielsweise eine chromatische Bassstimme, ist pra-
disponiert und als Orientierungs]inie gegeben, um sich in anderen Bereichen frei bewe-
gen zu kénnen34 Dabei kann das musikalische »Gelinder« bisweilen auch in andere
Stimmen verlegt werden, etwa in die Oberstimme, in beide Auflenstimmen als Ficher-
modell (Notenbeispiel 4b, Beginn) oder in eine Mittelstimme (Exempel 17im Tenor iiber
dem Orgelpunkt im Bass).

Czernys Vorgehen ist sowohl bei den Kadenz- als auch bei den komplexeren Mo-
dulationsverliufen zweischrittig, hinterlisst jedoch hinsichtlich der genauen Methodik
(wie sie im praktischen Einzelunterricht erfolgen wiirde) mehrere Leerstellen: Zuniichst
werden im einfachen Akkordsatz Klangfolgen gelernt und diese in alle Tonarten iiber-
tragen (Czernys Beispiele beginnen durchweg in C-Dur und a-Moll). Dann folgen un-
terschiedliche Méglichkeiten der ﬁgurativen Ausgestaltung, indem unterschiedliche
Akkordbrechungen und Lauffiguren vorgestellt werden (Notenbeispiel 5). Dabei ist es
ihm wichtig zu betonen, dass sich »aus jedem Accord [...] die mannigfaltigsten Passagen
entwickeln lassen«35 Zunichst sind diese meist auf ein g]eichbleibendes Bewegungs-
modell ausgerichtet, die »Preludien léingerer und mehr ausgeﬁihrter Art« (Kapitel 2,
S. 15fF) prasentieren mannigfaltige Abwechslungen aus chromatischen Liufen, Wechsel-
noten- und Trﬂlerﬁguren, sowie gebrochene Akkorde (héiuﬁg mit chromatischen Ein-

figungen).

33 Czerny stellt den verminderten Akkord e°7 enharmonisch als cis®7 dar; vgl. Exempel 19 (Takt 8,
Ziffer 2), S. 12.

34 Dies lisst sich in auffélliger Hﬁufung auch noch in auskomponierten Fantasien, gewissermafgen
als sedimentierte Improvisation beobachten. Bekanntes Beispiel ist der chromatisch absteigende
Beginn in Mozarts c-Moll-Fantasie kv 475.

35 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S. 6.
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NoTeNBEISPIEL 5 Figurationsmodelle: Lauffiguren und Arpeggien in Czernys op. 200 (Auswahl)
a) Exempel 3, S. 6; b) Exempel 3 (Takt 5), S. 6; c) Exempel 4, S.7; d) Exempel 14, S.10;
e) Exempel 16, S.10; f) Exempel 20, S.13

Czernys Beispiele sind _jedoch immer komplett ausnotiert und enthalten keine Aufgaben
oder Ubungen zum Harmonisieren oder Figurieren, etwa bezifferte und unbezifferte
Bassverliufe, wie sie aus Improvisationslehren (zum Beispiel noch bei Joseph Drechs-
1er36) und der italienischen Partimento-Tradition selbstverstindlich sind. So lieflen sich,
ginge man nur von diesem Lehrwerk aus, die Akkordverbindungen einfach exakt nach-
spielen und transponieren; das eigene harmonische Ausfiithren nach Stimmﬁ'ihrungs-
regeln in unterschiedlicher Stimmenanzahl, Satztechnik, O]{tavregistem und Lagen wird
nicht gelehrt, sondern es wird vorausgesetzt. Insofern geht Czerny von einem idealtypi-
schen Schiiler aus, der neben dem Generalbass bereits simtliche Figurationsmuster und
Skalenbﬂdungen erlernt hat und diese nun selbst'eindig iiber die gegebenen (idealer noch:
eigenen) Bisse anwendet. So geht er einerseits iiber die meisten Partimentolehren des
18. und 19. Jahrhunderts hinaus, indem er harmonisch komplexere Verliufe verlangt,
bleibt andererseits jedoch methodisch hinter dem klaren Aufbau und der bestechend
einfachen wie erfolgreichen Methode zuriick.

Es mag sein, dass der Autor diesen Mangel an methodischer Fﬁhrung selbst emp-
funden hat, denn in der Klavierschule op. 500 reagiert Czerny mit einer genaueren Aus-

ﬁ'ihrung zum methodischen Vorgehen. Im Kapitel »Uber das Priludieren« findet sich

36  Joseph Drechsler: Theoretisch-praktischer Leitfaden, ohne Kenntniff des Contrapunctes phantasieren und
priﬂudieren zu konnen. Als Anleitung zu den tjﬁentlichen Vorlesungen in der Harmonielehre und dem

Orgelspiel, Wien [1834].
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dort ein basaler Ansatz, den er wohl erst nach dem Verfassen der Improvisationsschule
entwickelt hat und der zeigt, wie die Ubungen zur Eﬂangung technischer Sicherheit und
zum Improvisieren nicht in zwei getrennten Schritten, sondern Hand in Hand gehen
kénnen. Rudimentire Priludien sollen hier aus den vorgeschlagenen »Scaleniibungen«

in Verbindung mit Simplen V-I-Kadenzen gebﬂdet werden.

»§ 4. Selbst der Anfinger kann und muss bereits in den ersten Monathen dazu angehalten werden, vor
_jedem Tonstiicke ein kleines Vorspiel auszufiihren, und auch hier sind die Scalenﬂbungen das Erste
und vorzﬁglichste Hilfsmittel.

§5. Diese Scalenﬁbungen werden hiezu [sic] folgendermassen verwendet:

a)Man spielt in der Tonart des nachfolgenden Tonstiickes eine, oder mehrere der allda vorkommen-
den Passagen mit der rechten Hand allein, wihrend die Linke den Grundton hilt.

b.) Oderman spielt eine oder mehrere dieser Passagen zuerst auf dieselbe Weise mit der rechten Hand
allein, und hierauf mit beiden Hinden. Die Passagen kénnen in beliebiger Ordnung nacheinander
folgen.

c.) Oder man spielt alle, in der betreffenden Tonart vorkommenden Passagen vollstindig genau so,
wie dieselben in der grossen Scalenﬁbung gelemt worden sind.

[...] Man sieht, dass sich jeder Schiiler, mit einigem Nachdenken, leicht eine Menge solcher einfachen

Vorspiele schon aus den Scaleniﬂ)ungen selber bilden kann«37

Interessant ist dabei, dass er — anders als in op. 200 — bereits im relativ frithen Stadium
der pianistischen Ausbﬂdung dieses rudimentire Improvisieren empﬁehlt, das vollstin-
dig aus einem Kombinieren erlernter Muster besteht.

Dass er hier grundstéindiger als in 0p. 200 Vorgeht, zeigt sich auch daran, dass nun
eine Tafel mit den »zwei Schlussakkorden«in allen 24 Tonarten folgt, die den Abschluss
dieser einfachen Priludien bilden. Die Miihe, Beispiele zu transponieren, macht sich
Czerny in op.200 nicht, sondern ﬁigt die obligatorische Lehrbuchempfehlung hinzu,
man solle die Beispiele in allen Tonarten iiben; die sichere Kenntnis des Generalbass-

spiels setzt er, wie erwihnt, ohnehin voraus.

»Selbststﬁndige« Fantasien — Fantasia quasi una Sonata  Dass nun das reine Akkord- und
Skalenspiel nichtausreicht, sondern Improvisationen »einen regelméssigen Zusammen-
hang« besitzen, und »Passagen« sich mit »Gesangsteﬂen« abwechseln miissen, wird
bereits im zweiten und dritten Kapitel klar, wo es um 1éingere Priludien und Solo-
kadenzen geht.38 Solokadenzen in Klavierkonzerten begreift Czerny dabei »gewisser-
massen als seﬂ)ststﬁndige Fantasienc, die er aus systematischen Griinden vorschaltet.39
Erstim 4. Kapitel »Vom Fantasieren iiber ein einzelnes Thema« liest man Details iiber

die eigent]iche sKunst« des Improvisierens. In spiteren Lehrwerken werden die Bereiche

37 Czerny: Voustdndige theoretisch-Practische Pianoforte-Schule, Bd. 3, S.84-86.
38 Ders.: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S. 15.

39 Ebd, S.29.
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ganz getrennt: In der Klavierschule op. 500 behandelt das 18. Kapitel das »Priludieren,
das damit auch begrifflich vom »Fantasieren (oder Improvisieren)« im darauffolgenden
Kapitel abgekoppelt ist, gewissermaﬁen als dessen Vorstufe.

Entscheidend sind fiir Czerny dabei zwei Bereiche: die Gestaltung des Themas, seine
flexible Umgestaltung und die Bedeutung motivischer Verarbeitung (behandelt in den
§§1—7)und die Herausbﬂdung eben jenes »regelmﬁssigen Zusammenhanges«, der Form,
die der Improvisation eine kompositorische Qualitit verleiht (§§8-15). Da dieses Kapitel
den zentralen theoretischen und methodischen Kern bildet, der dann auf die iﬂ)rigen
Kapitel iibertragen wird (Kapitel 5 »Freyeres Fantasieren iiber mehrere Themas«, Kapi-
tel 6 »Potpourri«, Kapitel 7 »Variationenc), sei auf dieses, insbesondere die beiden darin
enthaltenen exemplarischen Fantasien, niher eingegangen. Diese stellen sicherlich ei-
nen Sonderfall hinsichtlich der Fokussierung aufein einziges thematisches Ausgangs-
material dar, abgesehen von dieser Besonderheit weichen sie aber von den Beispielen
iiber mehrere Themen in den Kapiteln fiinfund sechs nicht wesentlich ab.

Inwieweit diese »1te Gattung« des »seﬂ)ststéindigen« Fantasierens in Wien verbreitet
war, lisst sich schwer beantworten, eine nennenswerte Geltung und Bekanntheit als
eigenstéindige Improvisationstradition lisst sich durchaus bezweifeln. Sicherlich war sie
zum Erscheinungszeitpunkt von Czernys Schrift kaum mehr im Gebrauch. Er selbst
empﬁehlt beim 6ffentlichen Fantasieren die Gattung des Potpourris, worunter sich ins-
besondere die Opemfantasie zihlen lisst, und rit beim 6ffentlichen Fantasieren von
Improvisationen iiber eigene Themen (insbesondere iiber ein einziges) ab. Nur die grof-
ten Improvisatoren seien laut Czerny dieser Herausforderung gerecht geworden, ohne
das Publikum zu ermiiden oder zu 1angweilen.4° So kann er hier auch im Gegensatz zu
allen anderen Kapiteln keine Beispiele komponierter Fantasien nennen und verweist
hinsichtlich der formalen Gestaltung auf Sonaten klassischer Autoren: »das erste S[tliick

einer guten Sonate (von Clementi, Beethoven, Hummel &)«#"

Struktur und Tonalitit: Improvisation und die »double function form«  Sonatenform,
motivisch-thematische Arbeit und Improvisation sind fiir Czerny keine Widerspriiche,

im Gegenteﬂ: Er geht selbstverstindlich von der Sonate als gedanklicher Basis aus, wie

40 Ebd,S. 43. Aus methodischer Sicht stellt sich zu Recht die Frage, warum er Themen- und Form-
bildung nicht an der einfacheren und populﬁreren Form der Variationen ausfiihrt, siehe oben.

41 Ebd, S.42.In einer Anmerkung auf S. 43 nennt er zudem zwei Musterbeispiele, die bezeichnen-
derweise keine Klavierkompositionen sind: Beethovens Chorfantasie op.8o und das Finale der
9. Sinfonie op. 125. Er fiihrt in diesem Zusammenhang tiberraschenderweise auch Bachs Kunst der
Fuge BWv 1080 an. Vgl. zu Czernys »Fantasieren iiber ein einzelnes Thema«auch den Beitrag von
Martin Skamletz tiber ]oseph Lipavsky in diesem Band, insbesondere die Betrachtung zu dessen
Rondo op.30 (S. 137-163).
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beide Beispielfantasien des Kapitels zeigen. Dies deckt sich durchaus mit den kompo-
nierten Klavierfantasien der 181oer- und 2oer-]ahre, etwa der duflerst bekannten Fantasie
Es-Dur Hummels (die Czerny als kompositorisches Vorbild in Kapitel fiinf empfiehlt)
und weicht von ilteren, rhapsodischen Typen des 18. Jahrhunderts in der Tradition der
freien Fantasie C. P. E. Bachs ab. Mozarts Beitrage zur Gattung, etwa das Capriccio C-Dur
Kv284a, Partieﬂ ohne Ta_ktordnung notiert, sind dafiir ein Beispiel, ebenso die beiden
bekanntesten Mozart-Fantasien d-Moll kv397 und c-Moll xv475. Letztere hebt sich
dabei als grofges, quasi-improvisatorisches Priludium bewusst von der nachfolgenden
Sonate Kv 457 ab und vermeidet eine Nihe zur Sonatenform.4>

Im frithen 19. Jahrhundert ist die gegenseitige Anniherung der Gattungen Fantasie
und Sonate jedoch unaufhaltsam,® bis zur schlussendlichen Austauschbarkeit der Be-
griffe in der Romantik, wie sie in Robert Schumanns bekannter Aussage deutlich wird:
»Also schreibe man Sonaten, oder Phantasien (was 1iegt am Namen), nur vergesse man
dabei die Musik nicht«44 Dass diese beiderseitige Durchdringung dabei nicht nur die
komponierte Musik, sondern auch die Improvisation betrifft, findet allerdings kaum
Erwﬁhnung. Auf gleiche Weise werden Formkonzepte der komponierten Musik zur
Strukturierung der Improvisation genutzt und damit gleichzeitig der hohe Anspruch
hinsichtlich der strukturellen Gestaltung und Ubersicht wihrend des Spiels unterstri-
chen. Damit konnten groﬁe Formen sinnvoll und abwechslungsreich nach dem Tonali-
titsverstindis der Zeit gestaltet werden, um das Publikum mit den vertrauten, jedoch nie
sich werkhaft Verfestigenden Ordnungsgefﬁgen im ad-hoc-Spiel zu verbliiffen. Das hat
erhebliche Konsequenzen fiir das kiinstlerische Verstindnis von »Freiheit« und »Kon-
struktion« — sie sind nicht einfach mit Improvisation und Komposition gleichzusetzen.
So wirken einige Passagen in Mozarts Fantasien im Vergleich zu Czernys »Fantasiepro-
tokollen« viel freier in ihrer quasi-improvisatorischen Fluiditit, sie basieren jedoch auf’
einer wohlkonstruierten Anlage, die Czernys Beispiele nicht aufweisen: Die Wieder-
holungen ganzer Teile und Themenpassagen sind einer kompositorischen Planung
geschuldet, die improvisatorisch nur sehr schwer mt’)glich beziehungsweise nur bei
aufgergewt')hnlicher Gedéichtnis]eistung zu erreichen wire. Czerny bedenkt auch diesen

Umstand: »Repetitionen sind im Fantasieren nicht wohl rn('jglich, denn selten bleibt das

42 Die vielfachen Versuche, sie dennoch als Sonatenform zu deuten, ﬁberzeugen allesamt nicht. Sie
zwingen das Stiick unter Weglassung entscheidender Kriterien in die Form und verstricken sich
in unauflésbare Widerspriiche; vgl. etwa Edler: Gattungen der Musik fiir Tasteninstrumente, Teil 2,
S.79.

43 Ansitze dieses Trends sind schon bei C.P.E. Bach zu finden; Vgl. ebd., S.56-71.

44 Robert Schumann: Sonaten fiir das Clavier, in: Neue Zeitschrift fir Musik 10 (1839), Nr.34, S. 1341,
hier S.134.
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eben Gespielte so lange im Gedichtnisse.«® In diesem Sinne sind Czernys Beispiele,
obgleich »logisch« sonatenhaft konzipiert, niheran einer realistischen Improvisation als
scheinbar freiere, auf improvisatorischem Gestus beruhende, aber doch komplexer ge-
staltete komponierte Fantasien.

Komposition und Improvisation durchdringen sich also gegenseitig in dem Sinne,
dass komponierte Musik improvisationsartige Elemente zur Erneuerungvon Strukturen
und Erweiterungen dur-moll-tonaler Beziehungen einsetzt (etwa in Beethovens Sonaten
op. 27 »quasi una fantasia«). Umgekehrt findet sich aber auch das Bemiihen, in improvi-
sierter Musik quasi—kompositorische Zusammenhinge zu suchen und das Verhiltnis
von offenen und ungeb.ﬁndigten Passagen (»a capriccio«) mit festgefiigten, geschlossenen
Formen im Wechsel neu auszutarieren.

In op.200 gﬂ)t Czerny einige konkrete Hinweise zur Form einer solchen grofgen
Improvisation: Als Vorﬁbung solle man Einzelsitze Voﬂstéindig »durchfithren«. Neben
A]legros'zitzen in Sonatenform verlangt Czerny dabei die Beherrschung von langsamen
Sitzen, Scherzi, Rondi und Variationen — simtlichen Satzarten des Sonatenzyklus. Den
Sonatensatz erklirt er dabei ausfiihrlicher: dem »Hauptthema« miisse ein »passende[r]
Mittelgesang«, also der Seitensatz, folgen, auch die iiblichen Tonartenverhiltnisse wer-
den genannt. Der »erste Theil«, also die Exposition, werde dabei wie in komponierten
Werken abgeschlossen, im »2ten Theil« (Czerny sieht die Sonate noch als zweiteﬂige
Form) kénne man »sich der freyesten Fantasie und Ausfithrung, und allen Arten von
Modulationen, Imitationen &, V('ﬂlig iiberlassen«. Die Durchﬁ'ihrung bietet demnach
wieder mehr Platz fiir »Passagen und anderle] ]:“'iguren«,“6 jedoch miisse man sich der
»Gesangsteﬂen« (Czerny schlieft den »Mittelgesang« des Seitensatzes ein) wieder erin-
nern, um »endlich in der Haupttona_rt« zu schlieflen.4” In der Verbindung mit anderen
Satztypen scheint das jedoch nicht mehr zu gelten, wie die Beispiele zeigen: Czerny
nihert sich dort zwar wieder der Ausgangstonart an, aﬂerdings um die Kadenz zu ver-
meiden und in die neue Tonart des zweiten Satztyps zu wechseln (Vgl. Exempel 42,
Takt 65-76). Die Sonatenform bricht in diesem Falle also vor dem Eintritt der Reprise ab
und leitetin die neue Tonart des nichsten Satzteiles iiber. Zur Gesamtform gibt erebenso

nur einige kurze Hinweise. Hier solle man sich bemiihen,

»mehrere Gattungen in einer und derselben Fantasie zu verbinden. Man fange z.B. mit Allegro an,

durchfiithre eine Zeit lang, gehe dann in ein Adag'io oder Andantino iiber, durchflechte es mit einem

45 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S. 55.

46 Edler sieht in solchen fantasie-typischen freien und modulatorischen Passagen einen entschei-
denden Einfluss fiir die Entstehung der Durchﬁihrung als ausgepragtem, eigensténdigem Form-
teil in Sonaten; vgl. ders.: Gattungen der Musik ﬁlr Tasteninsirumente, Teil 2, S. 70.

47 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S. 43.
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fugierten Satz und mit den, in den ersten Kapiteln besprochenen modulierenden Sitzen [die beiden

Kapitel zum Priludieren, Anm. d. Verf.], und ende mit einem lebhaften Rondo.«#3

Czernys Idee einer grofgen, durchgehenden Anlage in verbundenen Einzelsitzen vereint
also einen sonatenhaften Kopfsatz mit einem langsamen Satz und einem abschliefenden
Rondo. Diese einer dreisitzigen Sonate entsprechende Grofiform enthilt jedoch vordem
Rondo im Schlussteil des Adagio »modulierende Sitze«, wie beispielsweise einen »fu-
gierten Satz«, sodass die Form gleichzeitig als einsitzige Sonatensatzform mit Durch-
ﬁihrungsteﬂ und Rondo fiir die tonale und thematische Reprise begriffen werden kann.
Czernys Beschreibung lisst sich als »double function form« interpretieren, welche die
musikwissenschaftliche Formenlehre iiblicherweise erst seit Franz Liszts symphoni-
schen Werken und den groﬁen einsitzigen Klavierwerken datiert.49 Dieser Formtypus
wird meist der kompositorischen Entwicklung der romantischen Klavier- und Orches-
termusik zugeordnet, Detlef Altenburg beschreibt im Falle Liszts das Konzept der sym-
phonischen Dichtung als Verschmelzung der einsitzigen Ouvertiire und der mehr-
sitzigen Programmsinfonie.50

Statt die »double function form« von den Kompositionen Liszts herzuleiten, kann
man mit Czerny eine andere Wurzel vermuten, nimlich die Klavierimprovisation zu-
sammenhéingender Tonstiicke mit mehreren Satzfolgen, die im Zuge der Annéiherung
von Sonatenformen und Fantasien auf Klavier und Orchesterwerke ﬁbertragen wurde.
Dafiir spricht auch die Tatsache, dass Liszt — iiberdies Schiiler Czernys — vor den grofﬁ-
formalen Kompositionen in Weimar in den 1830er- und frithen 1840er-Jahren zahlreiche

Klavierfantasien (meist Opernfantasien5”) schrieb und aﬂgemein fiir seine stupende

48 Czerny: Systematisc}le Anleitung zum Fantasieren, S. 43.

49 Vgl. zu Liszt und der »double function form« William S. Newman: The Sonata since Beethoven,
Chapel Hill 1969; Kenneth Hamilton: Liszt. Sonata in B Minor, Cambridge 1996 (Cambridge
Music Handbooks), S.28; Steven Vande Moortele: Two-Dimensional Sonata Form. Form and Cycle
in Single Movement Instrumental Works bY Liszt, Strauss, Schoenberg, and Zemlinsky, Leuven 2009,
S.20ff; Jay Rosenblatt: Piano and Orchestra Works, in: The Liszt Companion, hg. von Ben Arnold,
Westport 2002, S.281-307, insb. S.302. Rosenblatt deutet bereits Werke der 30er-Jahre als frithe
Kompositionen in »double function forms, etwa De profundis von 1834/35.

50 Detlef Altenburg: Franz Liszt und das Erbe der Klassik, in: Die Geschichte der Musik, Bd.3: Die
Musik der Moderne, hg. von Matthias Brzoska und Michael Heinemann, Laaber 2001, S.1-19,
S.19.

51 Die Opernparaphrasen folgen formal eher dem von Czerny Vorgesteﬂten Potpourri-Typus mit
einem Fokus auf Variationssitze. Sie gehen aber in ihrer formalen Anlage und ihrer Beziehung
zur Opernvorlage weit iiber Czernys Ansatz hinsichtlich einer Verdichtung und Relektiire des
dramatischen Verlaufs hinaus; vgl. Charles Rosen: The Romantic Generation, Cambridge 1995,
S.528. Vgl. zur Bedeutung der frithen Fantasiekompositionen fiir die spiteren Orchesterwerke
Michael Saffle: Liszt and the Traditions of the Keyboard Fantasy, in: Liszt the Progressive, hg. von
Hans Kagebeck und Johan Lagerfelt, Lewiston 2001, S. 151-186.
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Improvisationskunst bekannt war — in einer Zeit, in der diese Kompetenz allmihlich
nicht mehr obligatorisch war. Liszt war zudem nachhaltig beeindruckt von Franz Schu-
berts Wanderer-Fantasie, die ihn zur kompositorischen Revision inspirierte und als frithes
Beispiel dieses einsitzigen Formtypus’ der Fantasie genannt werden kann.

Betrachtet man nun die beiden Beispielfantasien in Czernys Op. 200, SO fithren sie
dieses Modell zwar aus, jedoch im Gegensatz zu Czernys einfiihrenden Worten in der
Viersétzigkeit. Tabelle 2 zeigt eine formale Ubersicht der beiden Beispielfantasien
Exempel 42und 43 in Kapitel 4(S. 44-53 und 53-62). Die gefestigten Satzteile mit stabiler
Tonalitit und jeweﬂs zu Beginn klarer Satzstruktur5®* werden dabei vermittelt und ein-
gefasst von passageren und tonal beweg]ichen Teilen. Beide Fantasien werden gerahmt,
indem die Priludienstruktur des Anfangs in verkiirzter Form wiederkehrt und in die
letzten Takte der finalen Rondoteile eingefiigt beziehungsweise als Codetta angehé‘mgt
wird. Czerny bleibt seiner Ankﬁndigung treu und belisst, was Wiederholungsteile be-
trifft, eine realistische Situation: Nur klare Viertakt-Strukturen erfahren Wiederholun-
gen, zudem zumeist direkt hintereinander. Uber grofge Zeitabstinde hinweg bleibt nur
die Wiederholung des Motivs als Einheit stiftendes Moment prisent, die Formung durch
annihernd exakte oder wortliche Wiederholung findet nicht statt. Czerny withlt konven-
tionelle Zusammenhangsbﬂdung durch Riickkehr in die jeweﬂige Ausgangstonart, der
_jeweﬂige Schlusssatz bietet zusitzlich zu dieser tonalen Reprise wieder die gr(’jﬁte An-
n;'i_herung an das Grundmotiv, wie es im ersten Allegrosatz auftrat. Im Falle der ersten
Fantasie geschieht dies durch die Ubernahme des punktierten Grundmotivs und dessen
Uberﬁ'ihrung in eine aufsteigende Romanesca—Sequenz, im zweiten Beispiel istdas prig-
nante Quartmotiv mit folgender Punktierung nun nicht mehr in der Oberstimme, son-
dern im Bass. Dadurch besitzen die abschliefenden Rondoteile33 Reprisenqualitit im
Sinne der »double function form«. Beide Kopfséitze modulieren geméﬁ der Sonaten-
form in die quinthéhere beziehungsweise im c-Moll-Kontext des ersten Beispiels in die
Paraﬂe]e Durtonart und bilden dort einen »Mittelgesang« auf Basis des Grundmotives
aus (Exempel 42, Takt 53F; Exempel 43, Takt 21L). Beide brechen dann allerdings den
Sonatenverlaufab und ﬁ'igen stattder bekriiftigenden Schlussgruppe des Expositionsteﬂs
eine modulatorische Passage als Ubergang zum nichsten Satztypus ein (in Exempel 43

bezeichnet als 4 capriccio, Takt 31).

52 Einzige Ausnahme ist der Agitato-Teﬂ anstelle des Scherzos in Exempel 42, der von Beginn an
transitorische Gestalt hat.

53 Das Sonatenrondo ab S. 50 ist nur angedeutet, besteht nur aus einer dreiteiligen ABA-Form mit
Coda. Der B-Teil ist gleich in modulatorischer Rﬁckﬁihrung gesetzt. Czerny selbst empﬁehlt den

Lesern die eigene Ausarbeitung und Verlingerung bei eigenen Ubeversuchen (S.51f.).



CARL CZERNYS ANLEITUNG ZUM FANTASIEREN

Ex. 42(Kap.4) Lento, quasi Andante Allegro con brio Agitato Adagio espressivo  Allegro Vivace
T. 1-12 T. 13-76 T. 77-113 T. 114-152 T. 153-263
4/4 3/4 3/4 2/4 2/4
c c>Es» ()~ fis fis » as(As) As->a c
Praludium Sonatenexposition Scherzoartig Rondo
Ex. 43 (Kap.5) Vivace Allegro moderato Presto Adagio conmoto  Allegretto grazio-
so ed animato
Taktfrei T. 2-33 T. 34-195 T. 196-231 T. 232-331
4/4 3/4 4/4 6/8
Es Es->B->d d>D-E E > Es Es
Priludium Sonatenexposition Scherzo

TABELLE 2 Formiibersicht der beiden Beispielfantasien in Czernys op. 200, S. 44-62

In einem Punkt weicht Czerny jedoch von seinen schriftlichen Beschreﬂ)ungen und der
darin 1iegenden Lesart als Doppelfunktion der Form ab. Statt nach dem ersten Satz in
ein Adagio ﬁberzugehen, schiebt er jeweﬂs einen schnellen Satz im Dreiermetrum da-
zwischen. Im zweiten Falle ist das ein klarer Scherzo-Typus im Sinne Beethovens. Im
ersten Falle ist dieser kein stabiler, eigenstﬁndiger Satz, sondern besitzt vielmehr die
Funktion einer modulierenden Uberleitung mit Durchfﬁhmngsqualitﬁten. Es gibt Zwar
jeweﬂs eine ebensolche Passage vor dem letzten Rondosatz, die damit dessen Bestim-
mung als Reprise verstirkt. Die Lesart des 1angsarnen Satzes in der Funktion eines
Seitensatzes in der Grofiform wird dadurch aber unterwandert.

In der tonalen Organisation der Einzelsitze zeigen die beiden Beispiele erwartungs-
gemiﬁ die Vielfalt der Még]ichkeiten, wie sie nicht nur komponierte Fantasien, sondern
auch Sonaten der Zeit aufweisen. Das erste Beispiel ist vor allem durch Terzbeziehungen
strukturiert (c » Es » ges/fis; As » a » ¢), das zweite durch chromatische Umstellung des
Zentraltones (Es » d » E(Fes) » Es). Allerdings kehrt Czerny in allen Beispielen in die
Ausgangstonart zuriick und vermeidet tonale Entwicklungen, wie sie etwa Hummel in
seiner Fantasie op. 18 vorfiihrt, die in Es-Dur beginnt und in g-Moll/G-Dur endet. Nur
im abschlieenden Capriccio wihlt Czerny einen ihnlichen Weg (Beginn in h-Moll,
Schluss in C-Dur, S. 105-110).

Fin kurzer Blick auf das Beispiel des fiinften Kapitels, eine Fantasie iiber mehrere
Themen, zeigt, wie Czemy auch gleich im ersten Paragraphen deutlich macht, keine
prinzipie]]e Verschiedenheit, aber eine formale Variante: Die unterschiedlichen Themen
werden von einer thematischen Klammer, der punktierten Einleitungsmotivik, zusam-
mengehalten. Auch dieses formale Verfahren ist bereits 1§ngst aus der Fantasie in kom-

ponierte Musik ﬁbergegangen, bekanntestes Beispie] hierfiirist Beethovens Sonate c-Moll
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op. 13 (1798/99). Czerny Verlagert in diesem Beispiel den Ort des Sonatensatzes. Kiirzere,
gedréngte Formteile wechseln einander ab, der 1angsame Satz wird zum Variationssatz
und das Finale in der Ausgangstonart d-Moll ist ein abschliefender Sonatensatz mit
verkiirzter Reprise. Vorbild dafiir kénnten Beethovens Sonaten op. 27 »quasi una fan-
tasia« sein, die beide erst in den Finalsitzen eine Sonatenform (beziehungsweise ein
Sonatenrondo) aufweisen. Dafiir spriche auch der formale Rekurs des langsamen Satzes,
den Czerny als Anmerkung im Finalsatz vorschligt.5* Genau wie in op. 27, Nr. 1 erscheint
dieser in die Haupttonart transponiert und bei Czerny im Mollkontext zur Variante

verwandelt.

Thematische Arbeit und Phrasengestaltung  Zu Beginn des grundlegenden vierten Ka-
pitels behandelt Czerny die Punkte Themengestaltung und -variabilitit. Anhand einer
Viertaktigen melodischen Vorlage présentiert er unterschiedliche thematische Ausgesta]-
tungen, sie reichen von den iiblichen Satzteilen einer Sonate bis hin zu Tinzen und
Fugen. Dieselbe Variabilit:it présentiert er im Folgenden an weiteren Ausgangsmateria-
lien, wobei die motivisch-thematische Vorlage unbestimmter wird. Ist das erste Beispiel
(Exempel 38) selbst ein gestalteter Themenanfang, der die symmetrische Vordersatz-
struktur bereits in sich tragt, ist das zweite Beispiel (Exempel 39) eine nicht-rhythmisierte
Folge dreier Téne und Exempel g0 eine kurze »Figur«, ein Sextolenlauf'im Hexachord-
Rahmen.

Besondere Bedeutung hat bei der Themenbﬂdung die klassische Periode. Fast alle
Themen, auch jene der spéteren Fantasien, sind periodisch gebaut, satzartige Entwick-
lungstypen und alternative Themenaufbauten bilden die absolute Ausnahme.

Exempel 38a (Notenbeispiel 6) zeigt diesen Typus und iibernimmt die kontrastie-
rende Gestaltung der Segmente wie bereits im ausgehenden 18. Jahrhundert tiblich, etwa
in Mozarts Sonate c-Moll kv 457 oder der Sinfonie C-Dur kv 551.
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NoTeNBEISPIEL 6 Periodische Themengestaltung in Czernys op. 200, Exempel 383, S.37

Die Bevorzugung der Periodenstruktur lisst sich rnt')glicherweise aus dem improvisato-

rischen Kontext erkliren: Mit der symmetrischen Ordnung lisst sich die Gestaltung

zweier gegenséitzliche Motive sehr gut motivisch 16sen, die klare Kadenzordnung gﬂ)t

54 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S.72.
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Orientierung, um die Gestalt leicht in der Erinnerung zu halten und im weiteren Verlauf
in Variationen erneut zu verwenden. In den Modeﬂkompositionen bringt Czerny die
thematische Gestalt sogleich noch einmal in verinderter Satzstruktur. Auch Variations-
sitze, wie sie in den spiteren Kapiteln erfolgen, sind in gefestigter Periodizitit und klarer
Viertakt- Symmetrie leichter zu gestalten.

Das Entwicklungsdenken des »Satz«Typus (nach Erwin Ratz) erfordert ein hoheres
Mafd an kompositorischer Planung, geht der Nachsatz doch meist von einer komplexen
Verdichtung der Anfangsmotivﬂ( aus, die nicht selten von ﬁbergeordneten diasternati-
schen Ziigen oder Spiegelungen et cetera geleitet ist. Nur selten und in seiner einfachsten
Form, der standardisierten Sequenzierung eines Motivs, tritt er in Czernys Themen-
bildungen auf, so etwa im Hauptthema des Auegro con brio der ersten Beispielfantasie
Exempel 42: Nach einem periodischen Vordersatz wird das einfache Akkordschlagmotiv
des Anfangstaktes repetiert und in den Halbschluss gefiihrt (die Halbschlussbildung zu
Beginn von Beethovens . Sinfonie (Takt 21) mag hier Pate gestanden haben, sowohl was
die harmonischen Gesta]tung mittels des iiberméfgigen Sextakkordes betriftt als auch in

der drastischen Gestik der Schlusswirkung mit Fermate.

Allegro con brio. — /~' ﬁ o
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NoTenBEISPIEL 7 Siebentaktiger »Satz« mit periodischem Vordersatz

in Czernys op. 200, Exempel 42 (Takt 13-19), S. 44

Fiir den weiteren Verlauf spricht Czerny die Notwendigkeit motivbasierter Verarbei-
tungstechniken als Zusammenhangsstiftung an.% »Auffallende Noten« miissten »als
Hauptﬁgur durch das Ganze, nach allen Imitationsregeln« eingewoben werden, wie
Notenbeispiel 8 zeigt.

Diese thematischen Formungen werden in Einheiten von Taktgruppen integriert.
Anhand der ersten Beispielfantasie Exempe] g2 soll dieses Prinzip der Phrasengestaltung

gezeigt werden. Dabei sind klare Strategien zu erkennen, um geschlossene Takteinheiten

55  Selbstverstindlich ist der Begriff der motivischen beziehungsweise thematischen Arbeit zu Czer-
nys Zeit noch nicht in Gebrauch, ebenso wenig verwendet er den Motivbegriff. Vgl. zu Verwen-
dung und Geschichte der Begriffe: Christoph von Blumréder: Thematische Arbeit, motivische
Arbeit, in: Handwérterbuch der musikalischen Terminologie 19 (HmT), hg. von Hans-Heinrich Eg-
gebrecht, Freiburg i. Br. 1991, sowie: Motivisch-thematische Arbeit als Inbegriff der Musik? Zur Ge-
schichte und Problematik eines >deutschen< Musikdiskurses, hg. von Stefan Keym, Hildesheim u. a. 2015.
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AAndante. [ . m
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Ex:44. Dol Legato. -i ﬂ

Hier ist die Figur im 2'? Takt die passendste zu dem angedeuteten Zweck,

indem sie sich auf mehrere Arten umkehren und imitiren liissl;

wie z.B.hier :

NoTeNBEISPIEL 8 Motivische Verdichtung in Czernys op. 200, S. 42

von zumeist acht Takten improvisatorisch, aber doch in kohirentem Zusammenhang zZu
bilden:

Dem gesamten Verlauf 1iegt im Grunde eine Abfolge erlernter Muster, Bassverliufe
und Sequenzen zugrunde. Anhand des Beginns des Auegro con brio soll dies exemplarisch
gezeigt sein, Notenbeispiel 9 zeigt den Fortgang nach dem Hauptthema in c-Moll (No-
tenbeispiel 7): Es wird zunichst wiederholt (Segment b) und dabei in eine stabile Kadenz
gefﬁhrt, sodass sich insgesamt abermals eine periodische Formulierung des Themas
ergibt. Die Bassfolge tibernimmt den T-D/D-T-Chiasmus des Anfangs, um iiber die
skalare Bassfolge @ -b® - h® - b® - & mit zwischendominantischem Sekundakkord
auf der 7. Bassstufe in die Kadenz zu gelangen. Die folgende Achtelrepetition gﬂ)t einen
Takt 1ang die Gelegenheit, eine neue Entwicklung anzugehen, gewissermaﬂen durchzu-
atmen. Es folgt abermals ein periodischer Satz (Segment c), deriiber eines der hﬁuﬁgsten
Muster in die paraﬂele Durtonart Es-Dur moduliert: die gmndstindig harmonisierte
Bassfolge c-b-es(c- Bb7 - Es) wird durch den zusitzlichen Basston ces und den darauf’
erklingenden ﬁberméiﬂigen Sextakkord erweitert.5° Es folgt ein Fauxbourdon-Gang auf-
wirts (@5'6 -7 - @7 - @7 - - @8 - (®) mit stereotyper Harmonisierung

(Segment d), jetzt in der Zieltonart Es-Dur. Die erreichte Dominante kénnte nun in das

56 Diese chromatische Erweiterung des aufsteigenden Romanesca-Sequenzmodeﬂs, sowohl isoliert
als auch im sequenzierten Zusammenhang, findet sich im frithen 19. Jahrhundert hiufig. Bei
Schubert mehrfach, indem der zusitzliche Halbtonschritt durch Liegenlassen der Oberstimmen
als l‘ibermé‘lﬁiger Durchgangsakkord erklingt, etwa in der Ouvertiire zu Die Zauberharfe D 644,
Takt 17 ff.
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2T.
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zweite Formulierung des Themas, nun im Bass
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NoTenBEISPIEL 9 Phrasengestaltung nach normhaften Mustern in Czernys op. 200,

Exempel 42 (Takt 19-53), S. 45f. Aus Griinden der besseren Lesbarkeit ist die Passage ohne

die zahlreichen Vortragsbezeichnungen zu Tempo und Dynamik wiedergegeben.
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Seitensatzthema fﬁhren, wird jedoch durch Passagenwerk Verl'aingert, iiber Oktavregel-
Harmonik ®7 - @2 - B@(’ - @6 - @ und durch variantes es-Moll als temporirem
Zieﬂdang angereichert (Segment e, erscheint zweimal). Uber den Voﬂstéindigen Leiter-
abstieg von der 5. zur 1. Bassstufe (Segment f, strikt oktavrege]gemé’dg) wird schliellich
das Thema des Seitensatzes (in Czernys Terminologie der »Mittelgesang«) erreicht, das
aus einer einfachen Quintanstiegssequenz auf Basis des motivischen Grundmaterials
besteht (Segment g).

Die Detaﬂbetrachtung sei hier abgebrochen, aber simtliche Beispiele lieRen sich
Phrase fiir Phrase nach diesem Verfahren beschreiben. Wichtig ist dabei festzuhalten:
Nur durch dieses Abrufen gelemter Muster, die im Moment mit der Hauptmotivik und
passenden, ebenfalls eingeiﬂ)ten Satzstrukturen kombiniert werden, ist eine Gestaltung
solcher groﬁformal gebundener Tonstiicke mé’)glich. Natiirlich finden sich diese For-
meln in dhnlicher Weise auch in komponierten Tonstiicken, _jedoch ist die Ausschlief-
lichkeit der Anwendung als Baukastenprinzip bezeichnend. Improvisatorische Musik ist
nicht nur durch das Moment der Uberraschung, durch die Uberschreitung des Norm-
haften in ungewohnten harmonischen Wendungen und tonalen Relationen gekenn-
zeichnet — auch dieses findet sich bei Czerny, insbesondere in Uberleitungspassagen, in
den Priludien und im letzten Notenbeispie] des Capriccios —, sondern genauso vom
scheinbaren Gegenteﬂ: In Verdichtung lassen sich normhafte Strukturen und Klangver-
bindungen der Zeit ablesen, die sichere pianistische Verwendung einer oktavregelbasier-
ten Harmonik ist dabei auch im 19. Jahrhundert unabdingbare Voraussetzung. Czerny
selbst erwihnt sie nicht, aber die Mehrheit der harmonischen Verliufe folgt einem
solchen Denken. Dass sie fiir das Erlernen die entscheidende Basis darstellt, zeigen nicht
nur zahlreiche Beispiele vor Czerny, sondern auch danach: Friedrich Kalkbrenners Traité
d’harmonie du Pianiste (1849), dezidiert als Improvisationslehre entworfen, behandelt in
einem eigenen Kapitel die Oktavregel, sowohl in Gestalt der Lehrwerke des 18. Jahrhun-
derts als auch als zeitgenéssische »nouvelle régle de l'octave« mit zusitzlichen vermin-
derten Septakkorden und Zwischendominanten.5

Auch die Themengestaltungen sind bei Czerny davon betroften. Notenbeispiel 10
zeigt das Thema des langsamen Satzes Adagio espressivo von Exempel 42, dessen periodi-
scher Vordersatz einem vollstindigen Oktavregelverlauf abwirts folgt. Statt des Halb-
schlusses folgt eine ausweichende Kadenz in die 11. Stufe, deren Offenheit nach vier
Takten normhaft eingeholt wird. Auch dieses Kadenzverhiltnis ist als Variante im frithen

19. ]ahrhundert verbreitet, Schubert wendet es beispielsweise im langsamen Satz seiner

57 Friedrich Kalkbrenner: Traité d’harmonie du Pianiste. Principes rationnels de la modulation, pour
apprendre I Préluder et & improviser. Exemples d’Etudes, de Fugues et de Préludes pour le Piano, Paris/

Leipzig [1849), S.301L.
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NoTtenBEISPIEL 11 Themenbildung nach Sequenzmustern

in Czernys op.200, Exempel 42, S. 50

5. Sinfonie B-Dur an (D 485), er selbst konnte bereits auf klassische Vorbilder zuriick-
blicken.

Ebenso eignen sich Sequenzverl:'iufe zur thematischen Gestaltung, insbesondere
wenn diese zwar nicht in Originalgestalt aber doch wiedererkennbar nochmals erschei-
nen sollten. Dies ist in improvisierter Musik nur bedingt méglich, Czerny erwihnt es
selbst, im Falle des Hauptthemas eines Rondos ist dies aber eine Grundbedingung der
Form. Czerny gestaltet das abschliefende Rondo-Thema als aufsteigendes Romanesca-
Modell plus modulierende Kadenz in die Oberquinttonart (Notenbeispiel 11). Die For-
me]haﬁigkeit des Themas erlaubt ihm durch seine leichte Merkbarkeit die darauf Bezug
nehmende Wiederkehr in anderen Satzstrukturen.

Improvisation wird in diesem Verstindnis zu einem wenn auch extrem anspruchs-
vollen, so doch erlernbaren Handwerk, zu einem Komponieren im Moment. Einem
Handwerk aﬂerdings, das in seinem zeitintensiven Lernprozess schon bald nicht mehr
den Ubeanforderungen gerecht wird: Die Ausbﬂdung einer hyper-virtuosen Technik
und die Repertoireerweiterung zu einem schier uniiberschaubaren Werkkorpus fordern
ihren Tribut und erlauben Konzertpianisten des ausgehenden 19. Jahrhunderts diese

schépferische Freiheit nicht mehr, sie degradieren sie zu »Interpreten«.
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