Manuel Birtsch
Chopins Schlafrock.
Von der Selbstauflésung der Romantik nach 1850

Vorbemerkung Der Chopin- Spezialist Vladimir de Pachmann (1848-1933) pﬂegte Be-
sucherin einem alten, abgewetzten Schlafrock zu empfangen, von dem er mit Nachdruck
behauptete, Chopin habe ihn einst getragen. Sobald das Klei&ungsstiick auseinanderzu-
fallen drohte, verschaffte er sich ein dhnliches, ebenso abgenutztes, welches alsdann die
Rolle des Chopin’schen Schlafrocks iibernahm.

Diese Anekdote ist bezeichnend fiir eine ganze Reihe von nachromantischen Piani-
sten, die fiir die technische Weiterentwicklung des Klavierspiels wichtig waren, deren
Asthetik uns aber heute sehr fremd ist. Sie erscheinen uns in ihren Attitiiden und im
Verhiltnis zur interpretierten Musik eigenartiger und fremder als die Romantiker der
ersten Generation.

Denn >alte<und >neue« Aufﬁihmngspra]{tiker teilen gemeinsam eine wichtige Inter-
pretationspriamisse. Nach Walther Diirrs Vortrag iiber seine Beobachtungen am Schu-
bert-Manuskript beispielsweise entstand eine angeregte Debatte iiber die Ausﬁihrung
des Schubert’schen Akzents. Soll der Akzent bisweilen iiber lingere Dauer ausgehalten
werden, ist er manchmal als diminuendo gemeint, wie er in seiner Handschrift mitunter
erscheint, oder ist der Akzent als Akzent ein Akzent? Die Meinungen waren geteﬂt, wie
sich’s geh('irt. Es herrschte aber ein stiﬂschweigender Konsens darﬁber, dall man auf das
schriftliche Zeichen reagiert. Niemand schlug vor, den Akzent aus isthetischen Griinden
zu ignorieren oder den Bliserakzent in die Streicher zu 1egen, mit der Begriindung, der
Vorschlagende trage eine runde Brille und sei auflerdem ein entfernter Urgrofgenkel des
Schwammerls.

Dariiber liefe sich einfach spotten, wenn nicht historisch belegt wire, daf nach 1850
Generationen von Musikern ganz selbstverstindlich so reagiert haben. Ich denke, man
soll davon ausgehen, daf} jede Interpretations-Epoche sowohl ziemlich seltsame wie auch
brillante Ideen hervorbringt. Die Position der>Verinderer«ist uns heutigen Interpreten,
die wir von klein auf zu grofgem Respekt dem Text gegenﬁber erzogen werden, eher
unangenehm. Gerade deshalb will ich mich im folgenden mit ihnen beschéiftigen, um
zu sehen, ob sich in dieser heute exotisch anmutenden Interpretationshaltung neben

Abwegigkeiten auch fﬁl‘ uns re]evante Ideen ﬁnden 1assen.

Uber die Distanz des Interpreten zum Text nachzudenken, ist vielleicht nicht gerade
modisch. Der zentrale Begriff der kritischen Auffﬁhrungstradition, die Texttreue, hat
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sich durch die Erfahrung der historischen Auffiihrungspraxis als etwas eindimensional
erwiesen. Diese zeigte erhellend, wie viele musikalische Hintergrﬁndigkeiten ein Text
enthalten kann, welche durchaus nicht immer als Tinte auf Papier sichtbar sind. Wohl
deshalb stehen im Moment Auswertungen der Interpretationsberichte von Enkelschii-
lern und Debatten iiber alte Aufnahmen greiser Meister im Vordergrund der Forschung
zur historischen Aufﬁihrungspraxis romantischer Musik.

Ohne die Verdienste dieser Beschéﬁigungen schmilern zu wollen: Eine daraus ab-
geleitete allzu umfaflende Relativierung des Notentextes schiene mir mindestens so
eindimensional wie die Vorsteﬂung vom >absoluten Texts, aus einer einfachen Erfahrung.
Personliche Inspiration und Ambition hin oder her: Ich habe mich als Interpret moder-
ner Musik daran gew(jhnt, was Noten, Dynamik, Artikulation und so weiter angeht, nicht
eine allzu iiberschwengliche Kreativitit zu entwickeln, da sonst die untoten Komponi-
sten zu intervenieren pﬂegen: denn es gibt meist einen Grund, warum sie es so geschrie-
ben haben, wie’s dasteht. Diese ganz natiirliche Reaktion scheint nicht eine Eigenheit
der komponierenden Zeitgenossen zu sein, sondern findet wohl im Kompositionspro-
zefl an sich seinen Grund, jedenfaﬂs laft sich das mindestens fiir das ganze 19. Jahrhun-
dert belegen.

Wie konnte man zeitgemif den Begriff der Texttreue im 19. Jahrhundert fassen?
Mein Vorschlag: Wenn Aufﬁihrungspraxis im engeren Sinne Exegese ist, so kann man
Texttreue als den Rahmen denken, in dem sich die Exegese bewegen kann, ohne mitdem
schriftlichen Willen des Komponisten zu kollidieren. In diesem Sinn werde ich diesen
Ausdruck im weiteren gebrauchen.

Nun verindern aber viele Interpreten-Generationen nach 1850 diesen Rahmen ei-
genmichtig und gezielt. Welchen Metamorphosen ist der Text im Laufe der Zeit unter-
worfen ? Wann und warum, zu welchem Zwecke und mit welchen Absichten wird verin-
dert und bearbeitet? Mit welchen Resultaten? Sind diese gut oder schlecht, legitim,
usurpatorisch, erhellend, obsolet, oder alles zusammen ? Dazu méchte ich Thnen diese

Thesen néiherbringen:

1. Viele Komponisten-Interpreten der ersten romantischen Generation haben ein en-
ges Verhiltnis zur Texttreue, ihnlich dem, das wir heute anstreben. Ein groﬁer Teil
der folgenden Generation distanziert sich in vielen Bereichen von ihren Vorgingern.
Innerhalb weniger Jahre indert sich damit auch das Verhiltnis zum >Urtext« grund-
legend.

2. Der Nurinterpret und Kaumkomponist lost sich erfolgreich erst nach 1850 vom
Virtuosen. Das, was wir eine »romantische« Interpretationsweise nennen, entsteht
mit ihm in einer Zeit, die sich zwar als romantisch empfand, es aber nur noch cum

grano salis war.
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Die gegenstindigen Vehikel der Entromantisierung sind Bearbeitung und Mythos.
Die musikalischen Schriften trennen sich von der musikalischen Praxis.

Das Mittel zur interpretatorischen Nachschépfung soll heute deshalb weniger die
Befolgung iiberkommener Rezepte sein, sondern der technische Nachvoﬂzug nach-
romantischer Prozesse.

Schépferisch sind nicht nur die Propheten, sondern auch die Theologen. Die Aus-
1egung, die Verformung wird gleichzeitig zu einer Kunstform, Manie, Mittel der

Erkenntnis und Pose.

Drei Anmerkungen:

I.

Mein Blick auf die Epoche ist ein Pianistischer. Der latente Gréflenwahn des Piani-
sten, alle Vorginge der Welt sich in achtundachtzig Tasten aufgeteﬂt vorzustellen,
ist mir bewuf3t, scheint mir aber dem besprochenen Zeitalter angemessen. Fiir einen
Sanger oder einen Geiger mufl sich die Sache anders darstellen.

Die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts ertrinkt im Papier. Diese ganze essayistische
Produktion ist uniibersichtlich, widersprﬁchlich und manchmal auch sehr seltsam.
Man hat als Leser das Gefiihl einer auseinanderbrechenden Epoche. Das, was ich
hier treibe, ist bewufit Interpretation; ein wissenschaftlicher Anspruch liegt mir fern.
Ich habe mir hingegen Miihe gegeben, nicht sofort widerlegt zu werden. Sollte ich
eine kontroverse Diskussion auslésen, so habe ich mein Ziel erreicht.

Ich muf} ein bifchen weiter und theoretischer ausholen, als ich das beabsichtigt habe.
Auch werde ich zum Beginn einige wohlbekannte Dinge erzihlen, die ich aber nicht
auslassen kann, weil die Evolution Teil meiner Argumentation ist. Ich werde mich

dann aber bemiihen, die Sache jeweﬂs auf ein konkretes Beispiel zuzuspitzen.

Der erste Teil meines Beitrags behandelt die Texttreue der Romantiker. Als Katalysator

dient mir das Verhiltnis zur Bearbeitung und zur Interpretation Beethovens. Der zweite

Teil soll das Eindringen des Mythos in die Interpretation zeigen, am Beispiel der Nach-
folge Chopins. Und schlieflich habe ich 2007 den Anfang des Kapite]s »Mythos« iiber-
arbeitet, um eine Uber]egung aus Riidiger Safranskis Buch Romantik. Eine deutsche Aﬂdre

fiir eigene Zwecke zu miffbrauchen.

Uber die Texttreue Die erste Generation Heinrich Heine berichtet uns 1832, »daf§ die

berithmtesten Komponisten jetzt in Paris leben«. Uber ein Konzert Ferdinand Hillers

schreibt er: »Am letzten Sonntag im Saale des 1<6niglichen Conservatoires konnte man

. . I
dle ganze Haute Mu51que von Europa versalnmelt sehen.«

Zit. nach Mieczyslaw Tomaszewski: Frédéric Chopin und seine Zeit, Laaber 1999, S.237.
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Das Verhiltnis der ersten Romantiker-Generation zur Texttreue ist vielleicht deshalb
einigermaﬁen einheitlich, weil sie sich gut kannten, trotz gelegenﬂicber Animosititen
die Arbeit der anderen verfolgten und respektierten, mitunter auch teilweise zusammen-
arbeiteten. 1832 bis 1834 bilden Mendelssohn, Chopin, Liszt, Ferdinand Hiller, auch
Berlioz in Paris einen Freundeskreis, iiber den wir durch die gegenseitigen Schilderun-
gen gut unterrichtet sind.

Mendelssohn und Hiller waren damals Pianisten einer neuen Generation, die den
Virtuosen-Zirkus von Herz, Hiinten, Henselt nicht mitmachten, weder Salonstiickchen
noch Opernparaphrasen spielten und trotzdem Erfolg hatten (Mendelssohns Variations
sérieuses haben ihre Bezeichnung daher: ernsthafte Variationen). Sie spielten Weber,
Hummel, Moscheles, aufler eigenen Werken auch unter anderem Bach und Beethoven.

Beethoven studieren sie mit einer Genauigkeit, die mir zu denken gﬂ)t. Als Hiller in
einem Hauskonzert Beethovens 5. Klavierkonzert auffithren will, aber nur ein Streich-
quartett zur Verﬁigung hat, spielt Mendelssohn ad hoc auf einem zweiten Klavier aus-
wendig die Bliserstimmen. Hiller gﬂ)t spdter Beethovens Sonaten heraus, derart text-
getreu, dafl er den Fingersatz nur dort angibt, WO er original von Beethoven stammt. Die
Pariser Auffﬁhrung der Beethovenschen SyInphonien unter Francois-Antoine Habeneck
in den Conservatoire-Konzerten wird ihnen das Qualititsvorbild,? das sie nach ihrer Riick-
kehr nach Deutschland als Dirigenten verschiedener Orchester gegen betrichtliche Wi-
derstinde durchzusetzen suchen. Abinderungen ihrer eigenen Werke lassen sie allen-
falls von ebenbﬁrtigen Koﬂegen zu.

Ein ihnliches Verhiltnis zur Texttreue L:ifdt sich den Antrigen Schumanns an die
erste deutsche Tonkiinstlerversammlung in Leipzig 1847 entnehmen: Er beantragt eine
»Section zur Ausﬁndigmachung verdorbener Stellen in classischen Werken«, und eine
»Section zur Wa_hrung classischer Werke gegen moderne Bearbeitungen.«3 Das ist uns
alles recht nahe.

Chopin steht der ganzen Sache etwas abseits. Reaktionir in seinem Zsthetischen
Interesse, sind vor allem Bach und Mozart seine Bezugspunkte. In seinen wenigen Kon-
zerten fithrt er kaum Musik anderer auf, spielt sich aber mit Bach ein.

Die iiberlieferte Tatsache, dal Chopin jedes seiner Stiicke jedesmal anders spielte,
ist seit jeher Objekt groﬁen spekulativen Interesses und diente auch mitunter dazu, jede
interpretatorische Willkiirlichkeiten dem Text gegem’ﬂ)er zZu rechtfertigen (die ungh’ick-
liche Quellenlage tat das ihre). Wie sah das der Meister? Als eine Schiilerin die Noten

»Schon in den zwanziger Jahren wurde Beethoven in Paris mit einer Vollendung aufgeﬁihrt, dienoch
heutigen Tages in Deutschland nirgends gefunden wird«; Ferdinand Hiller: Aus dem Tonleben unserer
Zeit, Neue Folge, Leipzig 1871, S. 60.

Robert Schumanns Briefe, Neue Folge, hg. von F. Gustav Jansen, Leipzig 1904, S.276-277.
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seines eigenen Nocturnes nicht in die Stunde mitbrachte, wurde er zornig (»Je veux ou
bien enseigner avec précision ou bien ne pas commencer du tout«).4 Als ein Schiiler sich
entschuldigt, weil er beim Vorspielen der Polonaise militaire eine Saite rifi, sagt der fiir
seine Leisespielerei oft auch kritisierte Meister: »Mein Lieber, wenn ich ihre Kraft hitte,
und die Polonaise so spielte, wie sie gespielt werden soll, blieben am Ende gar keine
ganzen Saiten mehr ﬁbrig.«S Neben und in der virtuosen und halbimprovisatorischen
Darsteﬂung seiner eigenen Musik beginnt sein Text auch fiir ihn selbst ein Eigenleben

zu fiithren.

Liszt Liszt ist ein ganz anderer Fall. Er wird dieser Zeit nicht zu den Komponisten
gezihlt, sondern zu den Virtuosen. Klaviervirtuosen waren Unterhalter, »Diener des
Publikums«, wie Liszt selbst oft sagt, die deswegen ein ganz eigentﬁmliches Repertoire
zur Auflithrung bringen. Hiller erklirt das so: »Die Menschen (die Musiker ausgenom-
men) héren lieber Bekanntes als Neues. Der Musiker ist zwar >auch ein Mensch, sozusa-
gen« und er auch liebt die Werke, die er liebt, sich oft wieder vorzufithren oder vorfiithren
zu lassen, aber das Neue hat einen eigenthiimlichen Reiz fiir ihn, weil es seine Neugierde
erregt und sein Auffassungsvermégen in hoherem Grade in Anspruch nimmt. Das Publi-
cum hingegen, in allen seinen Schichten, zieht vor, bequem zZu genieﬂen und man kann
ihm kaum einen Vorwurfaus dem Triebe machen, der so tiefin der menschlichen Natur
begriindet ist. [...] Einen faulen Topf (un pot pourri) nannte man vor nicht lange ent-
schwundener Zeit eine Zusammensteﬂung beliebter Melodien, aus welchen man, ver-
mittelst einiger Variationen, einiger mehr oder weniger flachen Durchﬁ'ihrungen, eine
Art von musikalischem Ganzen herzustellen sich bemiihte. Unter dem hochst unrecht-
m's'dgigen Namen >Fantasie«wurde die Form spéter von grofﬁen Virtuosen benutzt, welche
darin Gelegenheit fanden, neben geféﬂigem Allbekannten Unerhortes zu bringen und
durch die Macht des Kontrastes doppelt zu Wirken.«6

Liszt ist zwar der anerkannte Kénig der Virtuosen, aber dieser Gesetzmé’dgigkeit der
Unterhaltungsindustrie kann er sich auch nicht entziehen. Man kann sich schwer eine
Vorsteﬂung von der trostlosen stilistischen Enge dieser Konzertform machen. Liszt
berichtet aus Mailand: »Vor solch einem beinahe ausschlieflich auf beschrinkte Opern-
musik beschrinkten Publikum wagte ich es, drei Phantasien meines Geschmacks vor-
zutragen, die gewifg wenig streng und wenig gelehrt sind, aber dennoch nicht in den

gewohnten Rahmen pafiten ... sie wurden beklatscht! Durch diesen schmeichelhaften

Jean-Jacques Eigeldinger: Chopin vu par ses éleves, 3. Aufl.,, Neuchitel 1988, S.48.
Zit. nach Harold C. Schonberg: Die grossen Pianisten, Bern 1965, S.414, Originalausgabe The great
pianists, New York 1963.

Hiller: Aus dem Tonleben unserer Zeit, S. 9, IO.
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Beifall ermutigt und meines Terrains mich sicher glaubend, wurde ich noch verwegener,
lief aber dabei fast Gefahr, meinen kleinen Erfolg wieder aufzuopfern, indem ich den
Hérern einen meiner letztgeborenen Lieblinge vorstellte, eine Prélude-Etude (studio),
nach meiner Ansicht eine gute Arbeit. Das Wort Studio wirkte jedoch abschreckend, und
ein Herr rief mir aus dem Parkett entgegen: sIch komme ins Theater, um mich zu
unterhalten, aber nicht um zu studieren«.«’

Schon die iiblichen Opernparaphrasen werden also nicht automatisch vom Publi-
kum akzeptiert, geschweige denn andere Kompositionen. Liszt kimpﬁ nun darum, die-
sen engen Rahmen zu erweitern, er eliminiert die Mischprogramme, um wenigstens
einigermaﬁen einheitlich programmieren zu konnen. Wenn er dem Publikum mehr
zutraut, erhoht er die musikalischen Anspriiche, spielt Beethoven- Symphonien und
Schubert-Lieder auf dem Klavier, erleidet dabei aber mitunter dsthetisch Schiffbruch. Bei
einem Konzert in Paris zugunsten des Beethoven-Denkmals Verlangt das Publikum als
Zugabe die Paraphrase von Meyerbeers Robert le diable, einer von Liszts dama]igen Bra-
vournummern. Nach Wagners Bericht setzt sich Liszt mit den éirgerlich hingeworfenen
Worten: »je suis le serviteur du public, cela va sans dire« an den Flﬁge] und spielt »das
beliebte Stiickchen mit zerknirschender Fertigkeit«. Liszt schreibt: »Was ist das doch fiir
eine widerliche Notwendigkeit in dem Virtuosenberufe — dieses unausgesetzte Wieder-
kiuen derselben Sachen![...] Irgend eine kaiserliche Majestit tyrannischen Angedenkens
erfand eine schéne Tortur, die darin bestand, das Opfer von Angesicht zZu Angesicht mit
einer Leiche zusammenzubinden. [...] Die Beriihmtheit ist die Strafe fiir das Talent und
die Zﬁchtigung fiir das Verdienst.«8

Liszt erweitert sein Repertoire soweit wie mi‘)g]ich und betétigt sich mitunter als
Allesfresser, offenbar spielte er Mendelssohn dessen d-Moll-Konzert a vista aus dem
schlecht leserlichen Manuskript vor. Hiller schreibt etwas maliziés: »Mich iiberraschte
es nicht, denn ich hatte 1éingst die Erfahrung gemacht, daf} Liszt die meisten neuen
Sachen zum ersten Mal am schénsten spielte, weil sie ihm dann gerade genug zu tun
gaben. Das zweite Mal mufite er schon dazu tun, wenn es fiir sein Interesse ausreichend
sein sollte.«?

Fiir Liszt ist die Bearbeitung im Konzert also der Normalfall wie fiir andere Virtuo-
sen auch, er benutzt sie aber zunehmend, um stilistisch breiter zu programmieren und
auch, um der routinierten Langeweﬂe zu entfliehen. Es gﬂ)t eine berithmte Ausnahme,
die Auffl'ihrung der >Hammerklaviersonates, von der Berlioz berichtet, Liszt habe keinen

Ton ausgelassen l'lOCh hinzugeﬁigt. Offenbar gab 1hm das StﬁCk gerade genug zu tun.

Zit. nach Peter Raabe: Franz Liszt, 2. Aufl., Tutzing 1968 ("1931), Bd. 1: Liszts Leben, S. 64.
Ebd, S.68.

Zit. nach Schonberg: Die grossen Pianisten, S.167.
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Der Realismus-Diskurs Die rnifglungene Revolution von 1848 hat uns auf musikschrift-
stellerischem Gebiet vor allem in Deutschland viel papierene Erregung hinterlassen. Je
weniger sich po]itisch bewegt, desto mehr wird proklamiert, gefordert, behauptet. Musik
miisse politisch wirken und vom »Volk« ohne musikalische Bﬂdung verstanden werden,
Forderungen, denen die Musik der letzten dreifgig Jahre in keiner Weise geniige.

Wichtiger Protagonistist ausgerechnet eben der Franz Brendel, dem Schumann sein
Amt als Redakteur der Neuen Zeitschrift fur Musik ﬁbergeben hatte. Er schreibt zum Bei-
spiel: »Wenn ich sagte, die Musik miisse demokratisch sein, so konnte das nichts anderes
heiflen als: der Kiinstler sollte nicht das aussprechen, was er ausschlieflich fiir sich hat,
sein gesondertes Empﬁnden, oder Richtungen, wie sie einzelnen Kreisen der Gesell-
schaft eigen sind, das Partikulare; die Meinung war, dafd die Stimmungen des Kiinstlers
diejenigen sein miissen, welche das gesamte Volk bewegen. Der Kiinstler soll in seiner
innersten Empﬂndung in dem groféen Ganzen seines Volkes leben.«™®

Welch ein Kontrast gegen die musikalische Haltung des drei Jahre frither gestorbe—
nen Chopin; ein Aristokrat, so reaktionir in seinem isthetischen Urteil, daff daraus ein

musikalischer Fortschritt entsteht (darin von ferne Schonberg gleichend™). Solche

NZfM 29 (1848), S. 224, zit. nach Martin Geck: Zwischen Romantik und Restauration. Musik im Realismus-
Diskurs der Jahre 1848 bis 1871, Kassel 2001, S. 24.

Man erlaube mir die kleine Abschweifung: Ich finde es faszinierend, wie bei Musikern wie Chopin
und Schﬁnberg, die so gutwie nichts gemeinsam haben, weder Stil noch Epoche, noch Temperament,
noch Absicht, noch Herkommen, sich bei niherer Betrachtung P]étzlich Parallelen in Denken und
Wirl{ung ergeben. Man Vergleiche diese vier Zitate:

Chopin selbst: »Bach altert nie; die Struktur seines Werks gleicht den vollkommen gezeichneten
geometrischen Figuren, in denen alles an seinem Platz und keine Linie zu viel ist« (zit. nach Camille
Bourniquel: Chopin, Hamburg 1959, S.143).

Uber Chopins Musik: »Die Priludien bezeichnete ich als merkwiirdig [...] es sind Skizzen, Etuden-
anfﬁnge, oder will man, Ruinen, einzelne Adlerfittiche, alles bunt und wild durcheinander. [...] Erist
und bleibt der stolzeste Dichtergeist der Zeit. Auch Krankes, Fieberhaftes, Abstoflendes enth:lt das
Heft; so suche jeder was ihm frommt« (Robert Schumann 1837 iiber Chopins Préludes, in: Schriften
iiber Musik und Musiker, Stuttgart 1982, S.163).

Scht’)nberg selbst: »Meine Lehrmeister waren in erster Linie Bach und Mozart; in zweiter: Beethoven,
Brahms und Wagner. / Von Bach habe ich gelemt: / 1. Das kontrapunktische Denken, d.i. die Kunst,
Tongestalten zu erfinden, die sich selbst begleiten kénnen / 2. Die Kunst, alles aus Einem zu erzeugen
und die Gestalten ineinander iiberzufithren / 3. Die Unabhingigkeit vom Taktteil / Von Mozart: |
1. Die Ungleichheit der Phrasenlinge | 2. Die Zusammenfassung heterogener Charaktere in eine
thematische Einheit / 3. Die Abweichung von der Geradtaktigkeit im Thema und in seinen Bestand-
teilen / 4. Die Kunst der Nebengedankenformung / 5. die Kunst der Ein- und Uberleitung.« (Schén-
berg: Nationale Musik, in: Arnold Schb‘nberg. Lebensgeschichte in Begegnungen, hg. von Nuria Nono-
Schonberg, Klagenfurt 1992, S.284).

Uber Schénbergs Musik: »Kurze Motive, Ansitze zur Melodik versprﬁhen in Leuchtkaskaden eines

Klangs, der mir oft bizarr und abstoflend, oft bezaubernd und verwirrend scheint; eines Klangs, der
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Musik wird als versponnen, elitir, als ekstatischer Selbstgenuﬁ abgetan. Ein Carl Kretsch-
mann schreibt: »Hatte Beethoven die alten traditionellen Formen zertriimmert, und aus
einem Guf nach eigenen Gesetzen eine groﬁe Neugestaltung vollendet, so wurde es
Aufgabe [...] seiner Epigonen, jene Formen aufzuweichen, und das so Wﬂlig gemachte
Material zum schénen Detail, zur kleinen Arabeske zu verarbeiten.«™”

Ideologisch wird hier hochoffiziell mit der Romantik abgeschlossen, ja abgerechnet
An diesem Zitat wird aber noch etwas anderes deutlich: Hier schreibt kein ausgebﬂdeter
Musiker. Hier findet die Invasion der Laien statt, die mehr Hegel studiert haben als
Komposition. Erstaunlicherweise versucht Schumann, darauf’ einzugehen. Er spricht
davon, »wie stark eben meine Musik in der Gegenwart wurzelt und etwas ganz anderes
will als nur Wohlk]ang und angenehme Unterhaltung«, er schreibt die 4 Madrsche, das
Album ﬁlr die Jugend, versucht sich am Melodram als realistischem musikalischen Mittel,
setzt Chore homophon und syﬂabisch, so dafd ein Peter Lohmann 1860 vom wohltﬁtigen
Einfluf} Wagners auf Schumann schreibt. Die Wortfiithrer der Neudeutschen kénnen
aber damit nicht zufrieden sein, denn mit solchen treuherzigen Mitteln konnte die
Forderung nach Musik fiir die Massen natiirlich nicht beﬁ‘iedigt werden. Schumann
spiirt das selbst und schreibt an Brendel: »Was sie fiir Zukunftsmusiker halten, das halt
ich fiir Gegenwartsmusﬂ(er, und was sie fiir Vergangenheitsmusiker (Bach Hindel Beet-
hoven) das scheinen mir die besten Zukunftsmusiker«. Ich verzichte im weiteren dar-
auf, diesen Parteienstreit nachzuzeichnen. Bemerkenswert ist, dafd sich beide Seiten auf’
Beethoven berufen, die Einheit der Romantik zerbricht, aber der Klassiker lebt.

Ab 1848: Eine Generation tritt ab, eine neue wird wirksam ~ Felix Mendelssohn und seine Schwe-
ster sterben 1847 innerhalb weniger Monate. 1848 bricht die Februarrevolution in Paris
aus. Liszt gibt sein letztes bezahltes Konzert, geht nach Weimar als Komponist. 1849
stirbt Chopin in Paris. In Dresden bricht der Maiaufstand aus, Wagner flieht nach
Ziirich. 1850: Uraufliihrung des Lohengrin unter Liszt. 1852 vollendet Wagner die Nibe-
lungen-Dichtung. 1853: Schumanns Aufsatz »Neue Bahnen« (Ankiindigung Johannes
Brahms'). 1854: Liszt vollendet die Sonate h-Moll. Selbstmordversuch Schumanns, er
wird in die Nervenheilanstalt Endenich gebracht, wo er 1856 stirbt. Innerhalb von knapp
zehn ]ahren tritt die Generation ab, deren Musik, wie wir gesehen haben, als veraltet
denunziert wird. Liszt revidiert die Hilfte seiner Kompositionen, seine kompositorisch

interessante Phase beginnt. Wagners »Nibelungen«-Tetralogie setzt eine Idee mit unab-

auf Farbe und Stimmung, auf Intensitit und duflerste Konzentration aufs Wesentliche gestellt ist«
(Richard Spechts Besprechung der Gliicklichen Hand 1924, ebd., S.242).
Geck: Zwischen Romantik und Restauration, S. 20.

Geck: Zwischen Romantik und Restauration, S. 8s.
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sehbarer Wirkung auf die Bithne, die Verbindung von Realismus und Mythos. Was ist
nun mit der Beethoven-Interpretation? Wir haben gesehen, dafl sich beide Parteien im

Realismus-Diskurs auf ithn berufen haben. Beethoven bleibt, aber ein neuer Beethoven.

Wagner: Zum Vortrag der neunten Symphonie Beethovens Es sei mir ein Ausﬂug auf das
Terrain der Orchestermusik gestattet, nimlich zu Wagners Artikel »Zum Vortrag der
9. Symphonie Beethovens«.™* Das ist kein »Man miifite ... man sollte ...«-Pamphlet,
Wagner beschreibt seine eigene Auffﬁhrungspraxis: Seine erste Aufﬁihrung der Neunten
findet 1846 in Dresden statt. Wir sehen darin alle Abstufungen der allmihlichen Entfer-
nung vom Text schon beieinander.

Wagner fiingt mit etwas sehr Nachvollziehbarem an, nimlich mit den Konsequenzen
des technischen Fortschritts. Beethoven Verﬁigt noch nicht iiber Ventﬂtrompeten und
-hérner. Wagner weist auf Stellen hin, wo diese, seiner Meinung nach sinnwidrig, aus

Griinden der Tonart schweigen miissen. Er gibt kleine Detail-Korrekturen an wie:

o ] ,!
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Den Hoben Ton in der untevren Oftave, alfo:

n ] ,1
Tg —@ ’ Il = ABBILDUNG 1 Richard Wagner: Zum

o — Vortrag der 9. Symphonie Beethovens, S. 262
T
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Ich habe ein gewisses Verstindnis fiir so etwas. Von der Position der heutigen Auffiih-

rungspraxis aus sind uns solche Dinge ein Greuel, weniger aber, wenn man sich den
geringen Zeitabstand bei enormem technischen Fortschritt ansieht. In dhnlicher zeitli-
cher Entfernung wie zwischen Beethoven und Wagner befinden sich von heute aus
gesehen die ersten Stiicke der elektronischen Musik. Soll man heute nun, da diese Binder
horbar alt sind, sie mit neuer Technik aufnehmen und die strenge Authentizitit damit
verletzen, oder soll man die knisternden alten Binder benutzen, die den Stiicken einen
seltsam verstaubten Touch geben ? Garantiert »m('iglichst original« immer eine Entschei-
clung im Sinne des Komponisten?

Wagner geht einen Schritt weiter, den nachzuvollziehen sich lohnt. Er kritisiert ein
Balanceproblem im zweiten Satz, bei dem er die Ventilhérner als Verstﬁrkung einsetzen

méchte.

Richard Wagner: Zum Vortrag der 9. Symphonie Beethovens, in: Schriften iiber Beethoven, Stuttgart
1923, S.255-290.
Die Partiturbeispiele sind der alten Gesamtausgabe entnommen: Ludwig van Beethoven’s Werke, Se-

rie I: Symphonien, Leipzig [1862-1865].
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ABBILDUNG 2 Richard Wagner:

Zum Vortrag der 9. Symphonie

S.264
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ABBiLDUNG 3 Ludwig van Beethoven: Symphonie Nr. g, 2. Satz, Takt 87-99, Blisersatz

Das Balanceproblem ist ein kleines: Seit ich das letzte Mal die 9. Symphonie live geht')rt

habe, ist einige Zeit verstrichen, ich g]aube aber, das Blisermotiv mit einer gewissen

Selbstverstindlichkeit gehért zu haben. Wagner schléigt hingegen heftige dynamische

Retuschen vor, dann dieses:

Hoboen und Klavinetten
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Vortrag der 9. Symphonie Beethovens,

S.266
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Er schreibt: »Ich rufe einen Musiker auf, mit gutem Gewissen zu behaupten, dafl er diese
Melodie jemals in einer Orchesterauffiihrung deutlich gehé‘)rt habe, ja, ob er sie nur
kennen wiirde, wenn er sie nicht aus der Lectiire der Partitur oder aus dem Spiele des
Klavierauszugs sich entnommen hitte ?«I6 Seltsam, nicht? Habeneck wurde zwanzig
Jahre frither in Paris von keinem Mitglied der haute musique mangelnde Klarheit vorge-
worfen. Wie ist das zu erkliren ? Wire es eventuell mé‘)glich, daf} das eine oder andere
Orchester in Deutschland damals nicht auf »franzésischem« Niveau spielte?

Mendelssohn berichtet uns iiber sein Diisseldorfer Orchester, das gleiche, das Schu-
mann zehn Jahre spiter iibernehmen sollte: »Nur ist’s auf die Linge mit allem guten
Willen bei so beschrinkten Mitteln unersprieﬂich, und die ganze Miihe fillt in den
Brunnen. Ich versichere Dich, wenn man niederschléigt, und alle fangen einzeln an, aber
keinerrecht tiichtig und beim piano hort man, wie die Flote zu hoch stimmt, und Triolen
kann kein Diisseldorfer deutlich spie]en, sondern er macht einen Achtel und zwei Sechs-
zehntel, und jedes Aﬂegro hort noch einmal so schnell auf] als es anfingt, und die Hoboe
spielt E in c-Moll und alle Saiten-Instrumente werden unter den Rocken im Regen
getragen, im Sonnenschein bloff — wenn Du mich einmal dies Orchester dirigiren hor-
test, Dich brichten vier Pferde nicht zum zweiten Mal hin. Bei alledem sind ein Paar
Musiker dabei, die j edem Orchester, jasogar eurem Conservatorium Ehre machten, aber
das ist eben das Elend in Deutschland, dafl die Bassposaune und der Pauker und der
Contrabassist vortreflich sind, und alle iibrigen hochst niedertréichtig.<<17 Das wiirde also
heiflen: Beaﬂ)eitung aus Notwehr.

Wagner bestﬁtigt das indirekt, wenn er schreibt: »Crescendo subito piano: diese eine,
so héiuﬁg vorkommende Nuance ist unseren Orchesterspieler meistens noch so fremd,
daf vorsichtige Dirigenten, welche sich wenigstens des rechtzeitigen Eintritts des piano
versichern wollten, ithren Musikern eine kluge Umbkehr des crescendo und Einlenkung
in ein behutsames Diminuendo zur Pflicht machten«. Daraus folgt: »Hiergegen sah sich
Beethoven gendotigt, auf dieselbe Virtuositit des Vortrags zu rechnen, welche er selbst zu
seiner Zeit auf dem Klaviere sich zu eigen gemacht hatte [... Dlie in diesem Sinne kon-
zipierten letzten Klavierkompositionen des Meisters sind uns erst durch Liszt zuging-
lich geworden, und blieben bis dahin fast g'sinzlich unverstanden.«18

Das ist ein nachvollziehbarer Grund fiir die Lisztsche Bearbeitung dero. Symphonie
fiir Klavier. Liszt wird nun auch g]eich fiir eine schon recht Weitgehende Umoktavierung

in der Durchfﬁhmng als Zeuge angerufen, in seiner Bearbeitung habe er das gemacht

Wagner: Zum Vortrag der 9. Symphonie Beethovens, S.26s.

Brief an Ferdinand Hiller vom 14. Mirz 1835, zit. in Ferdinand Hiller: Felix Mendelssohn-Bartholdy.
Briefe und Erinnerungen, 2. Aufl,, Koln 1878, S.39.

Wagner: Zum Vortrag der 9. Symphonie Beethovens, S.257-258.
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wie von Wagner fiirs Orchester Vorgeschlagen. Dieser kommt nun ins Komponieren, er

spricht vom unthematischen Blisereintritt am Anfang der 8. Symphonie.
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ABBILDUNG 5 Ludwig van Beethoven:

Symphonie Nr. 8, Anfang des 1. Satzes

Auch das fillt uns schwer, heute nachzuvollziehen. FEinerseits ist es analytisch falsch.

Wagner hat den starken Drang, eigene Kompositionstechnﬂ(en historisch zu legitimie-

ren und ist dabei nicht sehr wihlerisch mit seinen Beispielen. (Wie ja auch wenig von

der »ewigen Melodie« im ersten Satz von Op. 10T ZU entdecken ist. Das »Benedictus« der

Missa solemnis wire das bessere Beispiel gewesen.) Andererseits: Wie trompetig muf§ der

Oboist damals gespielt haben, daff man seinen Einsatz als thematische Stt')rung empfand!

Man fiihre sich einen solchen Holzblisersatz vor dem inneren Ohr vor.

Schlielich endet Wagner in einer Umkomponierung der S.ﬁngerpartien. Eine Phra-

se des Baritons:
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Sum guten Enbe erwdhne ich nur, obne diefes weiter 3u  AseiLbUNG 6 Richard Wagner:
motivieren, daf ich Den vorivefflichen Sdnger Be, ald e 7y Vortrag der 9. Symphonie
bei ber gulegt von mir geleiteten Aufflibrung der neunten
Symphonie bas Baritonfolo mit freundfdaftlichem Eifer
{ibernommen PHatte, miihelos dagu beflimmte, flatt:
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Beethovens, S.290
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Sreu = be {chd = ner  ©bt = ter = fun =Len,
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Unfern afademifchen Sangern der gediegenen englifchen
Oratorienfchule bleibe e dagegen iiberlaffen, in alle Su=
Funft mit gehdviger Kovreftheit (hre ,Freude” jroeiviertel=
weife Toszumwerden.

Fast eine Reviermarkierung. Wagner war hier. Was als Retusche beginnt, endet als An-
verwandlung.

Etwas ist mirnun Wichtig: Natiirlich ist das eine Besitzergreifung. Ich muf} aﬂerdings
sagen, dafd mich nicht nur die Lektiire, sondern vor allem der Nachvoﬂzug der Beispiele
in diesem Aufsatz nachdenklich gemacht hat. Nicht dafl ich im mindesten Beethoven in
Wagners Version héren mochte. Seine strukturellen Uber]egungen, auch die sehr zwei-
felhaften, ]Jringen mich dazu, Stellen, die ich kenne, wie diese Blisereinsitze, neu zu

hoéren. Wer ein Stiick umarbeitet, erkennt mehr als der, der es als gegeben akzeptiert.

Liszts Bearbeitung Und was tut Liszt wirklich? Ich hitte erwartet, dafl seine Klavier-
bearbeitungen jhnlich frei mit dem Material umgehen, aber das ist nicht der Fall.
Den >unthematischen« Blisereinsatz zum Beispiel am Anfang der Achten bringt Liszt,
obwohl er - wenn schon - auf dem Klavier stort (Abbildung 7)1 Die folgende Flote lafit
er aus, weil der Mensch keinen sechsten Finger an der rechten Hand hat.>° Aus demsel-
ben Grund oktaviert er in der von Wagner zitierten Stelle. Er #indert aus pianistischen
Griinden, Artikulationen behilt er sorgﬁﬂtig bei und bemiiht sich insgesamt merk-
lich um mt‘)glichst wenig Abstand zum Original. Liszt zeigt sich hier iiberraschend als

seinen Ko]]egen aus der ersten Romantiker-Generation angeht')rig. Die Wagnersche

Franz Liszt: Symphonies de Beethoven. No.s 8-9, hg. von Zoltdn Farkas, Budapest 1993 (Neue Ausgabe
simtlicher Werke, Serie 2, Bd. 19), S. 2.

Pianisten sind solchen Vorgingen gegenﬁber nachsichtiger als Komponisten. Rudolf Kelterborn hilt
diese Auslassung fiir ein grobes Mifverstindnis der Stelle. Er hat recht.
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ABBILDUNG 7 Franz Liszt: Symphonies de

Beethoven, no. 8, Anfang des 1. Satzes

Vereinnahmung des Textes findet also auf dem Klavier nicht statt. Liszt wird vom »hum-
ble serviteur du public« zum wirklichen Interpreten Beethovens. Liszt Wendung zum
Authentischen liuft gegen den Geist der Zeit, ist aber gut dokumentiert. Ich wihle hier
ein weniger bekanntes, dafiir aufschluf8reiches Zitat. Schostakowitsch schildert in seiner
Autobiographie seinen Lehrer Glasunow. »Was Glasunow iiber Liszts Spiel erzihlte,
unterschied sich sehr von dem, was wir uns gewt')hnlich darunter vorstellen. Mit seinem
Namen assoziierten wir Krach und Trara, in die Luft geworfene Handschuhe und so
weiter. Doch Glasunow erzihlte, Liszt habe einfach gespie]t, genau und luzide [... E]s
ging um Beethovens cis-Moll-Sonate. Glasunow erzihlte, Liszt habe sie sehr ruhig
gespielt, sehr beherrscht, die tempi extrem moderato. FEr enthiillte alle sogenannten
>inneren Stimmens«. Das geﬁel Glasunow besonders, denn als wichtigstes Element der
Komposition galt ihm die Polyphonie.«ZI Glasunow hat im iﬂ)rigen Liszt und Anton
Rubinstein geh('jrt. Er zog Liszt vor. Liszts Schiiler hingegen scheinen eher des Meisters
Virtuosen-Epoche sich zum Vorbild zu nehmen.

Bearbeitet wird also, wie zu allen Zeiten aufler der unseren, aus praktischen Auffiih-
rungsgrﬁnden. Dann, vor allem fiir Klavier: um Orchesterwerke bekannt zu machen, etwa
in der Funktion, die heute die Aufnahmen erfiillen (Liszts Recitals, aber auch die offenbar
epidemische Ausmafle annehmende Hausmusik). Und zuletzt: als ein Mittelding Zwi-

schen Anverwandlung, Analyse und kompositorischer Verbesserung.

Solomon Volkov: Zeugenaussage. Die Memoiren des Dimitri Schostakowitsch, Frankfurt a. M. 1981, S.114.
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In dieser letzten Art fﬁngt das »Material«, der musikalische Text an, sich zu verselbst-
stéindigen. Kaum eine Generation alter Werke werden als so historisch empfunden, daf}
nicht ihre Substanz fiir Zeitgemiﬁeres umgegossen werden kann, im Extremfall unge-
fihr so, wie Vergﬂ die Geschichten aus der Ilias umformt, nur dafl da ungleich viel mehr
Zeit zwischen den Dichtungen hegt.

Seit dem Anfang des 20. Jahrhunderts ist solch gewaltsame Bemichtigung uner-
wiinscht. Hat dieses kreative Tabu vielleicht zur seltsamen Situation beigetragen, dafd wir
zum Beispiel Schénbergs Musik nun seit bald einem Jahrhundert als »modern«betrach-

ten?

Mythos

Du zeugtest ein edles Geschlecht;

kein Zager kann je ihm entschlagen

Briinnhilde zu Wotan (Walkiire, 3. Aufzug, 3. Szene)

Nicht straf ich dich erst,
deine Strafe schufst du dir selbst
Wotan zu Briinnhilde (Walkiire, 3. Aufzug, 2. Szene)

Mythologische Elemente spie]en eine wichtige Rolle in der literarischen Romantik. No-
valis gﬂ)t folgende Definition des Romantischen: »Indem ich dem Gemeinen einen
hohen Sinn, dem Gewohnlichen ein geheimnisvoﬂes Ansehn, dem Bekannten die Wiir-
de des Unbekannten, dem Endlichen einen unendlichen Schein gebe, romantisiere ich
es«.”” Diese frithe Romantik ist wesentlich auch eine Gegenbewegung zur rationalen
Entzauberung der Welt. Die griechisch-lateinische Mytho]ogie, die seit der Renaissance
eine kontinuierliche Quelle der Inspiration darstellte, wird auch von den Romantikern
als Steinbruch benutzt, regt aber dariiber hinaus zum spielerischen Eigenbau an. Hol-
derlin, Hegel und Schelling entwickeln 1797 die Umrisse einer neuen Mythologie.23 Es
tritt der germanische Sagenkreis hinzu, auch da mit kunstvollen eigenen Zutaten: Die
Loreley zum Beispiel ist keine alte deutsche Sage, sondern eine Schépﬁlng Brentanos,
»auf alt gemacht« Diese Entwicklung ist insofern von Bedeutung, als daf das 19. Jah-
hundert ein eminent literarisches ist. Man liest nicht nur viel, man lebt auch in der
Literatur. (»Man zog Werthers Sperlingsfrack an oder rollte mit den Augen wie Karl
Moor« oder »die Akteure der groflen revolutioniren Ereignisse erschienen sich selbst

und dem gebﬂdeten Publikum als Darsteller von Rollen, die man aus der antiken

Zit. nach Riidiger Safranski: Romantik. Eine deutsche Affire, Miinchen 2007, S.13.
Ebd., S.81.
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Literatur bereits kennt«.”4) Es gibt also eine direkte Wechselwirkung von Lesen und
Leben.

Fiir die Musik selbst ist diese mythologische Bewegung zunichst nur in ihrer Text-
ebene von Bedeutung. Erstens ist die Instrumentalmusik naheliegenderweise nur be-
grenzt einer Mythologisierung féihig. Sie beschrinkt sich weitgehend auf’ Programme,
aber da sind andere Stoffe mindestens genauso wichtig.25 Zweitens findet in der Musik
das alles mit der iiblichen Versp:'itung von ein bis zwei Generationen statt, so dafl die
musikalische Romantik hart mit den Realismusforderungen kollidiert.

Aber auch die Forderung nach »realistischer« Musik war mit musikalischen Mitteln
nicht zu erfiillen, wie wir bei Schumann gesehen haben, weil sich die Musik selbst
strukturell dagegen wehrt.

Wagner findet nun einen genialen Ausweg: Er stellt mythische Geschichten auf die
Biihne, die politisch gelesen werden konnen, ihn aber nicht zur musikalischen Realistik
Verpﬂichten. Das Rheingold beginnt als eine sozialistische Vision mit utopischer Musik.
Diese Mischung ist tatsichlich auch fiir musikfremde Leute so attraktiv, dafl sich
Deutschland ﬁinfzig Jahre spiter selbst verhilt wie ein schlechtes Wagner-Lﬂ)retto.

Mit dieser, a]lerdings wichtigen, Ausnahme lift sich also sagen, dafd die »Mytholo-
gisierung mit eigenen Zutaten« vorerst nur wenig Einfluf auf die Musik hatte, haben
konnte. Jedoch: Auf die Musiker selbst, auf die Musikschriftsteller und auf das aﬂge-
meine Klima hatte sie sehr wohl Auswirkungen, wie ich im folgenden zu zeigen mich
bemiihe.

Die Musikessayisten: Hiller wirft dies 1870 ausgerechnet Hanslick vor: »Ich habe
stets gefunden, dafl in den Geschichten und Geschichtchen, die sich an hervorragende
Kiinstler knﬁpfen, die Mythenbﬂdung eine erstaunliche Rolle spie]t: von dem was man
noch am Vorhergehenden Abend als lauteres Wasser getrunken hat, wird einem am
folgenden Tage schon als von auserlesenem Wein gesprochen.«Z()

Von der verstorbenen Generation eignet sich nicht jeder zur sofortigen Mythenbﬂ-
dung, bei Schumann stért das Spéitwerk, bei Mendelssohn und Meyerbeer spielt der

aufkeimende Antisemitismus eine Rolle.

Ebd., S.51-52.

Vor allem Faust. »In der Oper die beiden Faust von Gounod und Boito, im Konzertsaal die Faust-
Opvertiire von Wagner, Faust von Berlioz, Faust von Schumann, Faust von Liszt — wir gestehen, musi-
kalisch faustmiide zu sein. Wenn irgend etwas uns Goethes Dichtung zu verleiden verméchte, so wire
es die unersittliche Passion der Komponisten, diesen hohen Mast zu erklettern, um ihre eigene Fahne
darauf zu Pﬂanzen«; Eduard Hanslick: Aus dem Tagebuch eines Rezensenten. Gesammelte Musikkritiken,
hg. von Peter Wapnewski, Kassel 1989, S.37.

Hiller: Aus dem Tonleben unserer Zeit, S. 61.
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Chopin ist aus mehreren Griinden ein hervorragender Kandidat. Sein Werk ist abge-
schlossen und iibersichtlich. Seine Leidensgeschichte laft sich beliebig sentimentalisie-
ren.”’ Er spielt sflentlich nur eigene Werke, verhilt sich den Werken seiner Mitroman-
tiker gegenﬁber reserviert, er stirbt vor dem Realismusdiskurs. Chopins Personlichkeit
hat etwas isolationistisches, nicht jedoch seine Musik. Das ist schon ausfiithrlich darge-
stellt worden, die Einfliisse Bellinis, auch Bachs, Cherubinis Kontrapunkt und so weiter:
nur ist das nicht das, was in der Fo]ge wahrgenommen wird. Wihrend Liszt alles Még-
liche in den Bannkreis des Klaviers bringt, steht Chopin in seiner Rezeption fiir das
Selbstreferentielle unseres Instruments. Mit seinem Material muf$te auch nicht so um-
gegangen werden wie wir das bei Beethoven gesehen haben, es war ja schon alles fiir
Klavier geschrieben, man konnte sich also umso mehr mit der Person beschéﬁigen.

Brendel schrieb 1850: »Der Kiinstler soll in seiner innersten Empﬁndung in dem
groﬁen Ganzen seines Volkes 1eben.«28 Welchen Volks? Mit dem Aufkommen des Na-
tionalismus wird der ehemalige kosmopolitische Pariser Kreis nationalisiert, es entste-
hen grundverschiedene nationale Chopin-Bﬂder, der polnische Nationalkomponist, fiir
die Franzosen das missing link zwischen den Clavecinisten und den Impressionisten; um
die Heftigkeit dieser Vereinnahmungen zu zeigen, ﬁige ich hier ein Zitat aus deutscher
Sicht an. Chopin galt in Deutschland eine zeiﬂang als deutscher Komponist. In La Maras
Musikalischen Studienképfen befindet er sich in Band eins mit Schumann, Mendelssohn
und - Liszt, nicht etwa in Band zwei, auslindische Meister, bei Boieldieu. Das klingt so:
»Nicht mit den gewaltigen, titanenhaften Gestalten eines Beethoven oder Bach, oder
anderer musikalischer Heroen freilich diirfen wir thn vergleichen, dessen Muse keinen
Aufschwung erhabenen Stiles kennt, in dessen Sein und Wesen nichts lag, was ihn zum
heroischen Charakter beféihigte. Er war ein Dichter, ein Triumer und Phantast — nichts
weiter; freilich dies alles in hochbedeutungsvoﬂer, genialischer Art.«*9 Man vergleiche
das mit der po]nischen Rezeption.

Sehr dhnlich werden uns die >Chopin- Spezialistem geschﬂdert, mit samtenem Ton,

Esprit, vor allem in kleinen Stiicken groﬁ, die damals zum >feinsten Salongenre< gezéihlt

Auch liegt darin ein mythologisches Moment: Der Heros unterscheidet sich wesentlich vom Gott
durch seine Sterblichkeit. Durch diese ist er uns auch niher. Die antiken Heroenkulte waren Toten-
kulte. »Der Glanz des Gottlichen, der auf die Gestalt des Heros fillt, ist eigentﬁmlich vermischt mit
dem Schatten der Sterblichkeit [...]. Zum Heros geht‘)rte sein Kult: Im kleinen war es die gleiche
Verehrung, die im groﬁen den Unterweltsgc’ittern, den Beherrschern der Al)geschiedenen, darge-
bracht wurde [...]. Das Opfertier wurde mit dem Kopfnach unten iiber die Grube gehalten, nicht mit
Zurl’ickgebogenem Hals fiir die Himmelsgétter in die Hohe gehoben«; Karl Kerényi: Die Myt}wlogie
der Griechen, Bd. 2: Die Heroen-Geschichten, Miinchen 1999 (Erstausgabe 1958), S. 12-13.

NZfM 29 (1848), S. 224, zit. nach Geck: Zwischen Romantik und Restauration, S. 24.

La Mara (d.i. Marie Lipsius): Musikalische Studienkopfe, Leipzig 1868-1913, Bd. 1, S. 282
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werden. (Der Gerechtigkeit halber sei angefiigt, daf die Deutschen dann den wichtigsten
analytischen Beitrag dazu leisteten, ihn aus diesem Salongenre wieder zu befreien.) Zwei
spezielle Faktoren leisten dieser Umdeutung Vorschub: Chopins Schiiler und die ver-

wirrende Editionspraxis.

Chopins Editionsgeschichte und Chopins Schiiler Chopins Editionsgeschichte ist ein ganz
kompliziertes Geschift; ich werde mich hiiten, darin herumzuwaten. Nur soviel: Da
Chopins Werke oft g]eichzeitig in Frankreich, Deutschland, England nachverschiedenen
Vorlagen erschienen und Chopin auch wohl teilweise wenig Kontrolle dariiber hatte, gab
es immer das verstindliche Bestreben, den unsicheren Text durch miindliche Uberlie-
ferung zu sichern. Dies iibernahmen Leute wie Tellefsen, die man heute nur in einer
Funktion kennt, nimlich als Chopins Schiiler.

Chopin hatte aber, nach Liszt, kein Gliick mit seinen Schiilern, der begabteste, Karl
Filtsch, starb mit 15 Jahren. Ansonsten: ein Haufen Grifinnen und Amateure3° Kaum
einer von seinen Schiilern hat auf dem Podium fiir 1§ngere Zeit Spuren hinterlassen, es
werden in erster Linie Mikuli und Georges Mathias genannt, iiber deren Konzerttéitigkeit
kaum mehr zu erfahren ist, als dafd sie zu einer gewissen Zeit stattgefunden haben muf 3"
Es waren weitgehend Liszts Schiiler, die Chopins Musik in groﬁer Offentlichkeit auf-
fithrten; der erste, der einen ganzen Klavierabend mit Chopin bestritt, war Carl Tausig.
Soweit wir aus den Tondokumenten entnehmen kénnen, hatte das Spiel der Liszt-Schii-
ler wenig Gemeinsamkeiten, was wohl auf guten Unterricht schliefen lifit. Die Chopin-
Schiiler Mikuli und Mathias hingegen werden nun erklirte Triger einer miindlichen
Tradition, die sie an die folgende Generation weiterreichen. Eine dieser Weiterreichun-
gen méchte ich nun untersuchen, nimlich die von Mikuli.

Karol Mikuli, 1819 geboren, kommt nach anfinglichem Medizinstudium nach Paris
und studiert als 25-jéhriger vier Jahre bei Chopin. Darauf’ geht er einer zehnjélhrigen

Konzerttﬁtigkeit in Osteuropa nach, iiber die ich nichts weiter in Erfahrung bringen

Beispielsweise Adolf Gutmann (1819-1882), Widmungstriger des cis-Moll-Scherzo, >Lieblingsschii-
ler< Chopins, »le favori de Chopin, sinon son meilleur disciple l« (Eigeldingerz Chopin vu par ses éleves,
S.242). Es ist mir nicht klar, wie solche Urteile zustande kommen. Aufler seiner eigenen Selbstdar-
steﬂung habe ich wenig Positives iiber ihn gelesen,jedenfaﬂs nichts, was ithn zum Fackeltrﬁger der
Chopinschen Kunst zu machen geeignet wire. Wilhelm von Lenz iiber ihn: »ein roher Geselle am
Piano, aber von blithender Gesundheit und herkulischen Knochen [...]. Ich habe ihn gehort bei
Chopin, er spielte wie ein Lasttriger [...]. Chopin hatte sich nun einmal die Mithe gemacht, aus diesem
Klotz einen Zahnstocher zu schnitzen«; zit. nach Schonberg: Die grossen Pianisten, S.149.

Uber George Mathias, den >Begrﬁnder der franzésischen Chopin-Tradition<, etwas in Erfahrung zu
bringen, ist ein mﬁhseliges Vergniigen. Eigentﬁmlicherweise wird dieser Traditionsstifter weder im
New Grove noch in der MGG erwihnt. Clara Schumann hat den Zwolfj ihrigen gehort, und war begei-
stert; vgl. Eigeldinger: Chopin vu par ses éléves, S. 246-24.
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konnte. 1858 lif3t er sich in Lemberg (L'viv) nieder und wird Direktor der dortigen Mu-
sikschule. Er ist uns bekannt als Editor einer Chopin-Ausgabe, die verschieden bewertet
wird, mit langen Anmerkungen zum Unterricht Chopins. Der Virtuose Moriz Rosenthal,
Schiiler von Mikuli, soll iiber ihn gesagt haben, er habe Chopin begriffen, wie ein Talent
eben ein Genie begreiﬁ.

Der nichste, der nach der Ansicht aller Autoren, die ich gelesen habe, die Palme der
direkten Nachfolge tragen darf; ist Raul Koczalski (1885-1948). Von diesem existieren
Biicher und relativ viele Aufnahmen. An diesem Beispiel méchte ich thnen zeigen, wie
undurchclringlich der Mythos von der miindlichen Uberlieferung mittlerweile geworden
ist. Koczalski muf ein sehr spezieﬂes Wunderkind gewesen sein, es ist uns ja einiges von
Mozart und Mendelssohn iiberliefert, aber gegen Koczalski haben sie keine echte Chan-
ce. Er betritt als Vielj ihriger die Bithne mit einem durchaus ernsthaften Programm, mit
finf komponiert er sein op. 46, mit elf feiert er sein tausendstes Konzert, war schon als
Kind Hofpianist des Schahs von Persien (allenfalls Vergleichbar mit Gott Hermes, der
eine halbe Stunde nach seiner Geburt eine Schildkréste erwiirgte, um sogleich aus ihrem
Panzer den Resonanzkasten der Ur-Harfe zu bauen).

Der Unterricht bei Mikuli beginnt, als er sieben ist, und dauert vier ]ahre, Mikuli
stirbt 1897, als Koczalski zwolf Jahre alt ist. Koczalski berichtet uns begeistert von diesem
Unterricht3? Der Unterricht fand im Sommer statt, Koczalski erhielt jeden Tag zwei
Unterrichtsstunden, auflerhalb derer es ihm verboten war, das Instrument zu berﬁhren,
dies jeweils fiinf Monate lang. Ich habe nun wirklich kein Problem mit autoritiren
Unterrichtsformen, aber dies scheint mir doch das Maf des Ertriiglichen etwas zu iiber-
schreiten. Wenn das wirklich so stattgefunden hat, so wage ich mindestens zu bezweifeln,
daf ein Kind dieses Alters unter den bewufiten Umstinden fihig sein soll, Chopins
Stilistik soweit nachzuvollziehen, dafl zwanzig Jahre spiter eine Weitergabe an uns von
Belang sein soll.

Was sein Buch betrifft, so scheint es mir, ohne die Gloriole der direkten Nachfolge
gelesen, bisweilen banal. Er schreibt zum Beispiel iiber die Etiide op.10/5:»Le charme de
la Conception, l’énergie du rhythme, la caressante mélodie font de cette étude une des
compositions les plus appréciées de Chopin, iiber die Etiide op.25/9: »Cette courte
composition en sol bémol majeur est d'une grace caressante. La mélodie en est pe'ti]lante,

I’harmonie des plus variées et tout A fait on‘ginale.«33

Raoul Koczalski: Frédéric Chopin. Conseils d’interprétation, Paris 1998.
Raoul Koczalski: Vier Klauiervortrdge, nebst einer biogmphischen Skizze, sowie den Aufsdtzen: Chopin als
Komponist und Chopin als Pianist, und einer eingehenden Analyse aller zum Vortrag bestimmten Werke,

Leipzig 1909, zit. nach Eigeldinger: Chopin vu par ses éléves, S.9, 10, 77, 131.
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Die interessanteste Sache im Buch ist eine ausgezierte Variante des Es-Dur-Nocturnes, die
er iiber Mikuli von Chopin haben will 34 Von Koczalski gibt es zwei sehr schéne Aufnah-
men dieses Nocturnes, aber er spielt durchaus nicht diese genaue Variante, und vor allem
zweimal anders. Warum zweimal verschieden? Das zeigt doch, dafl selbst Koczalski die
Variante als das ansah, was sie mit groﬁer Wahrscheinlichkeit ist, nimlich eine Verzie-
rungsvorlage, ein Bearbeitungsvorschlag und keine heﬂige Uberlieferung. Im weiteren
fillt auf: Koczalski begeht in beiden Aufnahmen einen schweren Lesefehler. Er liest in
Takt 25 Dur statt Moll, wihrend er in der ersten Aufnahme seinen Fehler nach einem
punktierten Viertel korrigiert, wiederholt er ihn in der zweiten Aufnahme im niichsten
Takt, das kann also auch keine heﬂige Uber]ieferung sein. Mir macht das eher den
Eindruck eines alten Herrn, der schon lange nicht mehrin die Noten geschaut hat. Seine
selbst angegebene Dynamﬂ(, Agogik und Artikulation ignoriert er ganz (CD 1, track 30
und 31).3

Wohlverstanden: Nichts soll uns daran hindern, Koczalskis Hinterlassenschaft aus-
zuwerten; diese Nocturne-Aufnahmen empfehle ich Thnen spezieﬂ, da sie mir ausge-
sprochen gut gefaﬂen. Die séingerische Agogik der Fiorituren (Vergleichbar mit Czernys
Angaben in seiner Klavierschule 0p.500) und der sparsame Pedaleinsatz scheinen mir
dariiber hinaus bemerkenswert. Andererseits glaube ich, daf} eine stilistische Auswer-
tung nur sehr behutsam geschehen soll, weil die Uberlieferung im Vorliegenden Fall
eine prekire ist. Wahrscheinlich héren wir nicht Chopins Enkel, sondern vor allem,
wie Chopin um 1920 aufgeﬁihrt wurde. Und nebenbei: Zwischen Wagners Artikel
iiber die Beethoven-Symphonien und Beethovens Tod liegen vierzig Jahre. Zwischen
Chopins Tod und der Aufnahme Koczalskis sind es siebzig Jahre. Wer von beiden ist

originaler ?

Koczalski: Frédéric Chopin. Conseils d’interprétation, S.137-141.

Koczalskis Karriere scheint nicht geradlinig verlaufen zu sein. Der sonst iiberaus wohlwollende Wal-
ter Niemann schreibt: »Man sieht das beispielsweise an dem Polen Raoul Koczalski. Wer spricht heute
noch von ihm? Und doch setzte er als Sieben_j éihriger und Chopinspieler die Welt in Erstaunen; dann
warf er sich aufs Opernschreﬂ)en, und schon der gereifte ]ﬁngling hielt pianistisch nicht mehr, was
das Wunderkind Versprochen. [...] Wie muf es in der Seele dieser Wunderkinder und Knabengreise
aussehen!« (Walter Niemann: Meister des Klaviers. Die Pianisten der Gegenwart und der letzten Vergangen-
heit, Berlin 1919, S. 218). Der weniger wohlwollende Claudio Arrau: »Der schlechteste Chopin, den ich
kenne, wird von sogenannten Chopin-Spezialisten gespielt. In Deutschland wurde ein Mann namens
Koczalsl{y abg('jttisch verehrt. Er spielte ausschlieflich Chopin. Es war miserabel«; Leben mit der Musik,
Miinchen 1987, S.181.
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Und nun?

Trotz meiner exterminatorischen Feidzﬁge gegen
die Romantik blieb ich doch selbst immer ein
Romantiker, und ich war es in einem hshern

Grade, als ich selbst ahnte. Heinrich Heine36

Wir sehen also zwei Bewegungen, die sich nach 1850 vom Tlext entfernen, die Bearbeiter
und die Mytho]ogen. Der wesentliche Unterschied: Die Bearbeiter fithren durch den Akt
des Bearbeitens eine kritische Diskussion mit der Substanz des Originals. Thre Mittel
und Entscheidungen kénnen wir nachvollziehen und eventuell auch selbst abzindern.

Die Mythoiogen postulieren eine miindliche Tradition, die den Glauben an solche
Traditionen schon voraussetzt. Das ist ein selbstrefentielles System, unserem Nachvoll-
zug entzogen; eine Spezialreligion, die von Gliubigen durchaus unterschiedlicher Beru-
fungsgrade weitervererbt wird.37

Nach einem strengen Ansatz der aufﬁihrungspraktischen Bewegung sind »nur Be-
trachtungsweisen, Analysemethoden, Denkansitze aus der jewei]igen Entstehungszeit
relevant fiir ein angemessenes, echtes Musik- und Werkverstindnis.«38 Nun ist aber
paradoxerweise die Bearbeitung des Notentexts eine Wichtige historische Methode, wih-
rend die Uberlieferung von mythischen Absichten und, mit Verlaub, einer gewissen
instrumentenspeziﬁschen Neigung zur Eitelkeit angekré’tnkeit wirkt. Um mit diesem
Dilemma umzugehen zu kénnen, schlage ich folgendes Verfahren vor: Man nehme zur
Gewinnung auffiihrungspraldischer Erkenntnisse nur die unmittelbaren, mé')glichst
zeitnahen Zeugnisse zu Hilfe. Zu struktureller musikalischer Erkenntnis gelange man
durch Bearbeitung. Ultrahistorische Aufnahmen benutze man, um zu realisieren, was
alles auch noch mé’)glich wire auflerhalb unserer wenig hinterﬁ‘agten stilistischen Norm;
im Bewuf$tsein, dafl man damit vielleicht ein Stiick tradierten Komponistenwiﬂens, viel-
leicht aber auch nur den abgewetzten Schlafrock des entsprechend angeja_hrten Inter-
pretationsmeisters in Hinden hilt.

Wie kreative Metamorphose bei Chopin aussehen kann, zeigt uns einer der gréﬁten
Pianisten der Vorkriegszeit: Leopold Godowsky, Nachfolger und Rivale Busonis in Ber-
lin. Von ihm stammen 52 Chopin-Etﬁden-Bearbeitungen, von atemberaubender Vir-

tuositit und geradezu satanischem pianistischen Erfindungsreichtum. Hinde werden

Heinrich Heine: Gestindnisse (1854), in: Samiliche Schriften, Miinchen 2005, Bd. 1, S. 447.

Ich bin ﬁberzeugt, daf es im Wagner-Gesang eine paraﬂele Entwicklung gibt; vg]. Arne Stollbergs
Beitrag im vorliegenden Band.

Zit. nach Rudolf Kelterborn, der den Standpunkt einiger seiner Koﬂegen von der Schola Cantorum
Basiliensis wiedergibt, in: Exzeptioneﬂe Einfille und meisterliche Routine, unversffentlichter Bei-

trag zum Symposium Bach-RezePtion in der Schweiz, Ziirich, 26.-29. Mirz 2003.
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vertauscht, ganze Stiicke in die linke Hand Verlagert, Passagen gespiegelt oder bisweilen
zwei Etiidden ﬁbereinandergelegt Diese Bearbeitungen haben Godowsky viel Kritik ein-
getragen. Seine Antwort beschreibt eine Synthese aus Texttreue und Bearbeitung: »Da
der Autor gegen jede und jegliche Anderung des Originaltextes einer Komposition ist,
wenn diese eben im Original vorgetragen wird, wiirde er ] eden Kiinstler verdammen, der
im geringsten in ein Werk von der Bedeutung der Chopin-Etﬁden hineinpfuschen woll-
te. Die Original—Etﬁden Chopins bleiben aber hier Véﬂig unangetastet; sie behalten ihre
ewige Bedeutung nach wie vor. Der Autor glaubt sogar, daf}, bei emsigem Studium der
Vorliegenden Versionen, sich manche bislang Verborgenen Schonheiten der Origi-
nal-Ftiiden dem aufmerksamen Leser enthiillen werden«3? In Badinage kombiniert
Godowsky kurzerhand die beiden von Koczalski salbungsvoﬂ besprochenen Etiiden
(op. 10/5 und op. 25/9) und auch ein bifichen von op. 10/10 (CD 1, track 32, in der sensatio-

nellen Interpretation von Marc Hamelin).

Eine Uberlegung zum Schlufd: Ich finde, wir sollten diese Bearbeitungen studieren, vor

allem die von der raffinierten Sorte, wie eben Godowsky. Es kann aber nicht unser Ziel

Leopold Godowsky: Studien iiber die Etiiden von Chopin, Berlin 1903, Vorwort, S.IV. Die Argumentation
ist eigenthch: Je weiter vom Original entfernt, desto eigenstﬁndiger bleibt sowohl die Bearbeitung als
auch die Vorlage. Die Linie geht von Brahms, der den vierten Satz der 1. Sonate von Carl Maria von
Weber umkomponiert, indem er die durchgehende Sechzehntelline in die linke Hand legt, iiber
Godowsky bis zu Jiirg Wyttenbachs Neukomposition der Variationen aus Beethovens op. 109 nach
Originalskizzen. Die andere Linie, Busonis >1<onzertm'aiﬁige Bearbeitungem, sind viel niher am Ori-
ginal, wirken daher manchmal wie Verbesserungen und werden darum von den Komponisten wenig
geschitzt; Vgl. den Briefwechsel Busoni-Schbnberg iiber op.11/2 in 1909 (zit. nach Arnold Schﬁnberg.
Lebensgeschichte in Begegnungen, S. 64): Busoni: »Ich habe ihre Stiicke nun den 5. Tag bei mir u. habe
mich t:’iglich mit ihnen beschiftigt. Ich glaube Thre Absichten zu erfassen u. getraue mich, nach
einiger Vorbereitung, die Klinge und Stimmungen nach Threr Erwartung wiederzugeben [...]. Um
meine Beichte zu beenden, erfahren Sie, dafl ich (unbescheidenerweise) Thr Stiick ruminstrumentiert«
habe.« Nach Sch(’jnbergs anfangs eher dip]omatischem Widerstand schligt Busoni eine gleichzeitige
Herausgabe des Originals und der Busonischen Paraphrase vor. Sch'c'mberg: »Ich kann doch unmog-
lich mein Stiick herausgeben und daneben eine Bearbeitung, die zeigt, wie ich es hitte besser machen
sollen [...]. Ich glaube, mein Klaviersatz ist nicht das Ergebnis eines Unvermégens, sondern der
Ausdruck eines festen Willens, bestimmiter Neigungen, greiﬂ)ar deutlicher Empfindungen. Was er nicht tut, ist
nicht, was er nicht kann, sondern was er nicht will. Was er tut, ist nicht, was auch anders geschehen
konnte, sondern was er tun muﬁ. Er hat also Eigenart, Stil und ist organisch. Eine Transkription
erweckt in mir die Beﬁirchtung, daf sie entweder hineintrdgt, was ich grundsﬁtzlich, oder meinen
Neigungen fo]gend, vermeide; hinzufugt, was ich - in den Grenzen meiner Persénlichkeit — nie hitte
finden kénnen, was mir also fremd, oder unerreichbar ist; ausliijlt, was mir notwendig erscheint,
verbessert, worin ich unvollkommen bin und unvollkommen bleiben muf. Eine Transkription tut mir
also unbedingt Gewalt an: Ob sie meinem Werk nun niitzt oder schadet ...«. In diesem Briefwechsel

kﬁndigt sich meiner Meinung nach der Abschied von der interPretatorischen Romantik an.
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sein, _jede hinterletzte Bearbeitung des 19. ]ahrhunderts aufzufiihren, viele davon waren
fiir den folgenden Tag geschrieben. Aber vielleicht sollten wir, historisch genau wie wir
nun mal sind, selbst anfangen zu bearbeiten. Es wire den Versuch wert, aus pianistischen

wie historischen Griinden; und zur Vermehrung unserer Einsicht.
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