Die Winkelgebarden:
Eine Bestitigung der Eurythmie als sichtbarer Gesang

Boesiz Sovems, CH-Dormach

Dien Impuls, diesenAufsatz zu schreiben, bekam ichvon derinteressanten Diskussionin den
letzren RBundbriefen dber die Tonwinke!l'. Im folgenden Beitrag méchte ich einige Aspekt=in
der Hoffriung behandeln, dakich zo sinem tisferen Verstindni s und zurWertschitzung der
Winkelgebirden beitragen kann.

Ziwed Arten vor Winkelgebarden

Es= gibtzweei Arten von Winkelgebirden. Erstens die 3 Winkslgebirden fir di= Intervallsto-
fen der Tonl=iter und zweitens disjenigenWinkel, dis di= Halbttine uwnd Tane siner Tonleiter
berdcksichtigen. Ich habe die ersteren immer als archetypisch betrachtet und werde se des
halb archetypische Gebirden nennen. &ls solche stehen sie hinter den letzreren, von denen
ich meine, dak sie niher der physischen Matur der Tére stehen, die sie darstellen. Deshalb
sind die letzieren auch den gleich temperi erben Tonen® ndher (aber nicht mit ihnen iden-
tisch.

Dz aecheiypischen Gobdrder
Die archetypizchen Gebirden fohltmanin der gleichen Weise wis dis Stellungen der Medita-
tionsIch denke die Rede®, d. b hinter sinem stehend. Beim Bilden der Gebirde schlipfe oder
treteich in die Form, dieich vorhier hioten gefoh it habe., Ich kSnnte auch sagen, ich bekleide
mich mit der Porm, indem ichin sie hinein rete.

D archetypisch en Gebirden werden weniger abstrakt, wenn manim Fihlen Unterschie.
de mwischen ithnen macht. Dies kann auf folgendem Weg getan werden, auf dhnliche Weises,
wi e es Alan Stott vorschlagt: Man kann sich in einem Ereis stehend vorstellen, der sich in der
seitlichen Fbene befindet, in der die archerypischen Gebirden liegen. Man unterscheidet
run vischien der Farkes, die man im Ranm swischen den Armen bl -z B gelb —und der
Farbss, die man im Umfeld fhlt -z B. blaw. Bei der Prime ist das Gelb swaschen den Armen

am schmalsten und das Blau der Peripherie am breitesten. Bei der Sekund wichst das Gelb
mwischen den Armen, das Blauim Umfeld swdschen den &rmenund den Bsinen nimmt ent-
sprechend ab. Es ist heurutage wesentlich zu betonen, dal die Arme dabei von der Farbe
bezregt und gerragen werden. Die (in diesem Fall) gelbe Farbe wiich st und bewegt die Arme
dadurch. Mit der Quinte kebiren die Farben um. Mun wird das Gelb zwi schen Armen und Bei-
nien gefiht, withrend das Blay zwi schien den Beinenund ket den Armen gefh b wird. In den
fokgenden Skalenstufen wichst das Gelb, bis s bed der Oktave das ganze Umfeld sinnimm ¢

Eine interessant: Abwandlung, die sich ganz anders anfiblt, ist es, die Gestalt in der glei-
chien Farbe wie dis des RBaumes swischen den Armien zu fithlen. Im ersten Tetrachard (Prime
biz Cuarte) ist dis Gestalt gelb oder licht und das Umifeld ist dunkel. Im zweiten Tetrachiord
(Quinte bis Oktave) is die Gestalt blay oder dunkel und ist von auswires durch das Licht

getragen’,

Die archetypizchen Gobdrden susammen mit den Tongehdrdon

Mun bl=ibt, wennich von den Skalenstfen weitergshsund die Tone siner Tonart in Betracht
ziehe, diese archetypi sche Tonleiter gegeowiirtig hinter mic. Wenn ich zum Beispisl G in G-
Dur bilde, mache ich den G-Winksl und hinter mir steht die archetypische Prime: ich tretein
di= archetypische Gebirde mit der G-Gebdrde hinsin und bekl=ide das G damit. Es ist
wesentlich, dak ich es in disser Weise filhle. Wenn ich ihn recht verstanden habe, geht Alan
Sttt den falschen Weg, und soist es keinWunder, dak Reinhard Wedemeier Schwisrigkeiten
hat, s ch vorzustellen cder zu tun, was &lan Stott vorschligt <. dass man bei der G-Gebarde
in G-Diur sowaohl Prim als auch urspriinglich 5. Smfe (in C-Dur) erleben solle” (ztert nach
Wedemewers Aufsatz) . Exist die Prime, die als Archetypuszo fiblenist, micht die Quinte?, Cie
Gebiirde fiir den Ton ist micht der Archetrpus. Die Tongebiirde ist sinen Schritt nidher mam
Physischer; deshalb kfnnen die Winksl for die Téne auch gefndert werden, um der
Ton/Halbton-Struktur der Skala An sdruck =i geben.

e Tombaheals Inkamationsmiveay
Die archerypischen Winkel sind von der Tonhdhe unabhiingig: Thre Qualitit kann am besten

als Inkarnatiorsniveau beschrieben werden, d h. mehr in der Gestalt (erster Tetrachord) oder



mehr in der Peripherie (zweites Tetrachord). Wenn aber der Ton zusammen mit einem
Archetypus gemacht wird, entsteht etwas Shnliches wie ein Tonh Shengefihl. Zum Beispiel:
mit Gin G-Dur entspricht das Inkarnationsniveau der Gestalt demjenigen der archetypischen
Prime, A in D-Dur ist durch das Inkarnationsniveau der archetypischen Quinte gefirbt. Das
Ergebnis ist eine entsprechende Anderung im Umraum des Burythmisten, die leicht und
genau durch den Burythmisten und durch den Zuschauer erfahren und beschrieben werden
kann. Eine gute Ubung istzum Peispiel, den Ton A mit dem Gefiahl fiar Prime, Sekund, Tecz....
Oktave zu gestalten. Der Winkel bleibt gleich, das Inkarnationsniveau dndert sich.

Erfhhte und erniedrigte Téne
In seinem Aufsatz Die drei Seinsebenen des Tones (Teil [)**, weist Heiner Ruland darauf hin,
dafl ushtzli che Téne, die zur diatonischen Siebentonskala hinzugeft gt werden, als chroma-
tische ,Firbung® der bereits vorhandenen Téae erfahren werden. Dies spiegelt sich widerin
Rudolf Steiners Angaben, wie man erhithte und erniedrigte Téne macht: fir die Erhdhten
eine Aufhellung in einen rechten Winkel hinein und for die Erniedrigten eine analoge Ver-
dunkelung. DerWinkel bleibt der gleiche. Aber was ist die Bezichung zwischen, sagen wir, C
und Cis? Wir kitnnen sie finden, wenn wir Folgendes berOcksichtigen: der Unterschied zwi-

schen ¢ und Cist sine Oktave von Sekunden (e, 4, =, £, g a, h, C). Der Unterschisd mwdschen C
und Cis ist eine JOktare™ yom Cuinten (C, G, Ty A, E, H, Fis, Cis)! Dadurch ist die Rechiferti-
gung gegebien, C und Cis den gleichen Ton zu nennen! C, sine Oktave von Quinten hisher, ist
mit Licht erfillt und wird zu Cis. Ein analoges Vorgehen beim Dunkler werden gilt zum Bei-
spiel fir Cund Ces(C, E B, Es, &s, Dies, Ges , Cesl! Dieser Gedanke ist sinewunderbare Ereei-
terungder Tonthesri s won Gosthe, der sage: dis Tonm onade mehtsich misammen und weitst
sich aus.

Wie bdrmen die Winka! als Wirkbickhlbedt erfmhrenm wenden?

Diie Schwierigkeit, =ine dirskte Gefilhlserfahrungvon der Bezichung der Winkslgebirden zu
den erklingenden Tanen und Skalenstufen zo finden, wurde oft dargelege. Ich fohle mich
deshalbveranlagt, dber die folgenden owei Erfahrungen zu berichten, in der Hoffoung, dag
sie hilfr=ich sein kdnnen.

Erstens habeich beim Improvisieren oft erfahren, daidie fsemevon der Musikin sine Win-
kelgebiirde hinesinbewegt werden, dis, wenn ich in der Musik nachgesshien habe, die richri-
gewar, Ich habe gelernt, dak ich die Tonart eines Stckes durch Veroauen darauf bestimmen
kann. Bin gewisses Gefilhl im Ton bringt die &rme dazu, die entsprechende Gebirde finden
zu1 v ol lem; &in G weist &in anderes Gefilth] auf als ¢in B, #in Ton chine Voresichen sin anderes
als =in erhShter oder srmnisdrigter”. Dies sagt mir, dak sin wirklicher Zusamm enhang mwi-
schen den ertklingenden Ténen oder Skalenstufen und den entsprechenden Wink=lgebarden
bestehen muk.

Bevor ich dber eine weiters Erfahrung berichie, die anderen beim Erfassen der Are der
Bezishung swischen husik und den Winksln behilfich s=in kann, michie ich kurz dariiber
sprechen, was mich 2o dieser filbree: Jacques Lusserran beschreibt, wieein jeder Gegenstand
eimen Druck auf sinen ausibt, so dalf =ine blinds Person dissen csehen® kann: Die Gridfe
eimes Faumes, «in Fingang, die Porm eines Stuhles oder der Umrik einer Gebirgskette. Er
sagt, dak dies eine Pihighkeit s=i, die wir alle haben, s ist nur die Frage, ob wir die Aufmeck-
samkeit aufbringen. Beim Prifen der Wirklichkeit in dieser Hins cht machteich bald die Ent-
deckung, daff alle Formenin einem ein bestimmtes Gefihl erwe cken - ein seelisches, daswir
im Edrper filhlen. Dies kann auch gefihli werden, wenn wir durch die Augen wahrnehmen.
Uber die Tahre habeich diss= Schau=n von Pormen und Gebarden gelbt—an Gemalden, in
der Matar, an A rchitekar oder Skalptur— und entwickelte dadurch sine Senstivitit fir das so
entstandene Seelengefithl. %o kam ich zum Beispiel zu der Erfahrung, dag der Obergang von
eimer Kapitel liorm des ersten Goetheamums zu der anderen ein Shnliches Gefihl erweckt,
wi e die Bewegung von sinem Ton zum anderenin siner Melodie oder wis die des Anges von
cimer Farbe eines Gemildes zu der anderen.

Zweitens: Es wifft sich eine Eleine Gruppe von Burythmisten, Sprechern, Musikern und
‘Wissenschaftlern regelmilig in Dornach unter dem Mamen Kairos®, um die diherischen
Grundlagen der Eurythmis mi erforschen. Bei sinem solchen Teeffen hcten und beobach te.
ten wir die ersten drei Skalenstufen, gespieltund eurythmisiert idurch archetrpische Gebir.
den). Wir fanden es mi viel, gleichzeitig die Musik h&ren und die Gebirden schaven =i mis-
sen, so haben wir zuerst mehrmals die drei Stufen angehért und dann schauten wir den
archetypizchen Gebdrden in der Stille mehrmals m. Ao fdi s oben beschrisbens Weizs beob.
achitend erfubirich =in Seelengefhl durch Hirer der Skalenintervalle, das durch dis Form der
Eurythmiegebirden genauwiedererschaffen wurde. 5o habe i ch sine neus Bestlitigung dafir
erfahren, dass die Burythmie ein sichtbarer Gesangist Das durch Horer der Musik empfan-
gene Gefihl ist das glei che, wie das, das beim Sehen der Winkelformen aufsteigt



Ich hoffe, daf i ch nun geholfen habe, das Froblem der'Winkel m entritselo und méchtezuo
anderen Fragen und Bemerkungen dbergehen, die, so glaube ich, Méglichkeiten, ja eine
gevisse Motwendigkeit der wel teren Entwicklung aufzeigen.

Unierscheidumg auischen rerschiodemen Tipen des glachen Infervalls — cine wisitere Misg-
fichkert mur raberen Erfmhning der Winkel- wnd Interealigebanden. Maglichboiten dor Poiter-
crticicil gt
Aufgrund meinsr Erfabrungen glanke ich, dak dis Ton- und Winkslgebirden weitsrent-
wi ckelt werden kfnnen und sine tiefere Begdehung @ und ein Verstindnis von Burypthmie
und Musik erzielt werden kitnnen, solanges die Snderungen auf direkter Wahmehmung und
nicht auf blosser Theorie beruhen. Ich bin dberzeugt, dall die Mittel zur Entwicklung der
EBurythrmi=in dieser Enrst s=lbst lisgen, ezist lediglich =ine Frage der fufm srksamkeit, obwir
sie weiterentwickeln kiimnen cder nicht.

Eire Miglichkeit kénnte durch feineres Unterscheiden awischen Ténen und Intervallen in
verschiedenen Typen von Ton keitern gefunden werden. Als Beispiel michte ich das Terzin ter-
wall i C-Duar nihier anschaven. Budalf Steiner sage, dak durch dis grofe Tere die Seeles mit ich
selbst spricht®. Viels Bunythmiesstudenten kdnnen dies nicht erleben, wenn se gehisissen wer-
den zu fhlen, vie sin Elavisrion oder sinIntervall téntund meinen, sessien unmusikalisch”.
Warum ist dies so?Wenn wir mum Beispiel drei verschie dene Terzen miteinander vergleichen,
kfmmen wir intere ssanbe Entdesckungen machen und beginnen Antwort=n zo finden.

Hitrem wrir die Apollinische (Pyth agoriische) Terz 8106 und vergleichen se mit der natur
(Dionysischen) grofen Terz 5 und mit der gleich gestmmiten groBen Terz 63:50 %, Verglei-
chen wir nun das Gefihl, wenn wir die Intervallgebirde der Terz machen, wie esin Eurpk-
mae als sichibarer (esangangegebenist, bed all diesen verschiedenen Skalenstufen. Dann tun
wit das Glei che fir den anchetypischen Termwinks und mit der Tongebirde.

Ich finde, dafl eine hisxchst befriedigende Uhereinstimmung festgestellt werden kanm: 1)
mwischen der Intervallgebarde fir die Terz wie in Eurpthomie als scltbarer Gessmg angegeben
und der natur grolfen Terz 2) zwi schen der archetypischenWinkelterz und der Apollinischen
Terz. Obwohl dis Helligkeit der 8164-Terz durch Aufhel lung des hinteren Raume soder durch
heller Stehen im Raum angedeutet werden kann, kann man dies in der Intervallgebinds der
Terz micht darstel len. bMit demWinkel jed och witt die Helligh=it im Baum und in der Gebéinde
auf. Andererseits kann der Winkel nicht intim genug fir die 5:4-Terz gemachi werden, die so
innerlichist, daf iz fast wie sine Heine Terz thnt. Disse Innedichksitmulin der Interrallge-
birde gefunden werden.

In Bezug auf diese Intervalle kann eine hilfreichie Angabs in der Konferenz der Burythmie-
schule® gefunden werden. Budolf Steiner sprichi ber den Zusammenhang zwischen musi-
kalischen Intervallen und Enechenproportionen. Das Intervall, welches das Musiksystem
bestimmt, von dem er spricht, ist die Ter und die Ter, die er angibt, ist dis nabor (Dioorsi-
sche) grofe Terx 34, Dies s die Ter, von der wir oben fanden, dak sie der Interval lgebdnd e
der Terz am besten entspricht, welche im Zusammenhang mit der Strémung durch die Eno-
chien steht, wie esin Ewrpthmic als sehiharer Geaang angegebenist.

Dlie gleich gestimmite Terz ist =in Froblemfall. kit der Interallgebinde kann sine Art Ent-
sprechung erreicht werden, wenn die Arme relativ weit von der Gestalt gestreckt werden. 5o
tun es auch die meisten BEurythmiestadenten, wenn man sie amreist, die Gebirde so zu
mache=n, wie sie sz vom Elavierton her fihlen. Sie werden karrigiert und bekommien gesagt
das ist viel 2o weit weg, machen Sie es intim, die Sesle spriche mit sich se{bst. Die Winkege-
birde ist auch unbefriedigend. Man kommit mit ihr etwas ndher heran, wenn sinWinkel auf

dem halbenWeg zwischen denWinkeln far die 76ne E und F gemacht wird. Tatsichlich ent-
sprechen viele Intervalle der gleich gestimmten Tonleiterweder den Intervallgebirden noch
denWinkeln, sie ténen ,auferhalb® von und ohne Bezi ehung zum menschlichen Wesen, sie
«passen” einfach nicht Ich habe keine Antwoct warum, aber esist aus dem Gesagten offen-
sichtlich, daf dieser KompromiB der gleich gestimmten Tonleiter far die Eurythmie nicht
sehr geeignet ist (angenommen, daf man wirklich eine Entsprechung zwischen der Gebarde
und dem Ton- oder Intervallgefihl erreichen will). Es mOssen neue Tonleitern gefunden wer-
den und neue Instrumente, die diese spielen ktnnen.'’

Dievon MariaRenold entdeckte Methode des Stimmens, welche Rudolf Steiners Kammer-
ton-Angaben enthilt®, steht in einem schénen Zusammenhang mit den archetypischen
Gebirden. Sie ist deshalb ein Schritt in die richtige Richtung. Aber ein Stmmen, das auch die
natur (Dicaysischen) Intervalle enthilt, muB erst noch entwickelt werden.




{1} Siehe die Aufebize von Alan Stott wnd Beinhard Wedemeier in den Bundbriefen Ostern
und Michas=h 2002 und bichasli 2000,

(2] Siehe das Schlufkapitel dieses Aufsatzes (Unterscheidung zwischen verschiedensn
Typen desgleichenIntenalls), aus dem erdchtlich wird, waram ich meine, daBvi ele Tome
und Intervalle der gleich temperierten Simmung den Burythmiegebirden nicht entspre-
chen.

(2] Sishe Tom- ned Lanteurptimsie durch Bope Diceoli. VerlagWalter Eeller 18997, 5. 15,

(4] Esistinteressant zu bemerken, dal die Menschenfigurim linken Motiv des roten Fensters
im zweiten Goetheanuwm von inmen scheint, wihrend digjenige des rechien Motivs von
auBen beleuchtet und die Gestalt selbst dunks ist

(5] Maglicherweiss schlige Alan Stottvar, gleichzeitig zwel Archetypen 2o machen, aber in
der Prands erweist sich dies auch als wnmidglich; obwohl man beide sich gleichzeitig vor-
stellen kann, ist es fir eine Person nichit miglich, sie gleichzeitig sichtbar zu machen.

(E] Siehe den Fundbr ef Ostern 2002,

(71 Obwahl Tane fir Musiker und Furythmisten gleichermalen =in Problem darstellen, da
Fudolf Steiner das Unhiirbare in der Musik betont —d.h. die Intenallstufe hinter dem Ton
- kfinnen viele Musiker sinen Ton aufgrund dessen sigener, individueller Qualitit eckeen-
nen, unabhingig von der Skalenstufe. So erfahre ich mum Beispiel, dai die Cualivst von
cine geawisse ESmighsit aufweist im Gegensate zu Gz B welches dis Qualititvon lichter-
falltern Abvem aufweist. Ich perstnlich betrachte es als berechtigt, dass man Téne in der
Eurrthimie darstellen will, wenn es sokhe Qualititen gibt, mit derenman die Gebardezu
fallen versucht. Unser heutiges BewuGitsein ist noch entfernt von der Erfahrung der Qua-
licit der Téine als Wesen. Aber die Tatsache, daB wir den Ténen Mamen geben, vermacht
schiom auf dasWesen hinzudeuten, das im Ton lebt, besonders wenn man die Mamen im

Solfeggio (Do, Re, Miusw) berdl cksichtigt, die von sinem ganzen Vers herkommen.

(8) RBudolf Steiner Ewrythmie als achibarer Gesang, GA 278, Dornach 2001 (5. Aufl.).

(#) Hier lisfert ein lingeres Monochord (ca. 90 cm) die notwendige Genauigkeit und bedeu-
tet sineurschizbare Hil fe.

(1MRudolf Steiner Ddie Enisicfiimg wnd Entifokimgder Ewypthmie, G4 277 a, Dormach® 19698,

(11)Es ist offersichtlich, dak RBuddf Steiner die Burythmiegebdrden nichtvom erklingenden
Ton eder Imtenall aus eniwickelt hat, sondern aus einer geistigen Pealitit heraus, die
durch den Ton zum Ansdruck kommen will. Deswegen hat die Qualitit der Gebdrde sins

Wirkung auf die Art, wie wir den Ton oder das Intervall hsren (d.h. wenn die Intervallge-
barde for die Terz innerlich gemacht ist, dann h&cen wir die gestimmite Terz auf di eseWei-
se - wir erkennen die Qualitit im Intervall). Dadurch kann einer mit Recht sagen, daB es
nicht notwendigist, Téae und Intervalle zu haben, die zu den Gebdrden passen. Aber, um
eine Analogie zu gebrauchen, ist dies nicht, wie jemandem zuhécen, der in einer fir ihn
fremden Sprache vortrige? Der Vortragende ist nicht imstande, die Worte zu finden, die
den Gedanken voll ausdriicken, da aber der Zuhdrer den Gedanken versteht, erhalten die
Weoctedoch die erfordetliche Bedeutung, Esist ein interessantes Phinomen, aber wire es
nicht ideal, die Worte 2u finden, die den Gedanken voll ausdracken?
(12) Siehe Von Intervallen, Tonleitern, Tonen und dem Kammerton o=128 Hertz, von Maria
Rendd, Dornach? 1998).
(Ubersetzt aus dem Englischen von Jan Pohl)

Frédéric Chopin: 24 Préludes pour le pianoforte
Seitenblicke in den Disput zwischen Alan Stott und Robert Kolben,
goworfen von Julian Clarke, DE-Stutigart

Die 24 Préludes von Chopin stellen offens chtlich einen echten Zyklus zur praktischen Auf -
fohrung dar. 24 Priludien - mit Fugen - bei Bach stellen einen hischst eindracklichen
ZyKlus im ideellen Sinne dar, sind aber eindeutig zu lang, um als praktischer Auffohrungs-
zyklus zu gelten; die Chopin-Préludes hingegen vereinigen die ideelle Tonartstruktur mit
den Ausmassen eines sonstigen zyklischen Klavierwerks (etwa einer Sonate von Beethoven
oder Chopin) und sind durchaus scegfiltig als zusammenhingendes Ganzes komponiert.
Dazu gehirt nattrlich, dass die Tonartfolge durch den Quintenzirkel geht, statt chroma-
tisch geordnet zu sein; dies bewirkt einen einheitlichen Zusammenhang der Sticke anstel-
le eines Absetzens zwischen jedem Stlick und dem folgenden. Das Alternieren von Dur-
und Mdlltonarten gew Shrleistet wiederum einenKontrast, der bei einem aus so vielen Ein-
zelstOcken bestehenden Zyklus ebenso unentbehrlich ist wie die Einheitlichkeit. Kontrast



und Gliederung werden weiter durch 561 und Charakter, zunichst deutlich durch die Tem-
pi bewirki: Prélude 1 {C-Dur) schnell: 2 {a-moll) langsam: 2 (G-Dur) schnell, 4 {e-mallj
lamgeam; 5 (D) schnell, b (h-mall) lang=am. Dadurch sntsteht am Anfang stark disvon
Alan Stott hervorgehobens Faarbildung: 50 kann es allerdings nicht weiter gehen mit
mechanischem Abwechseln wischen schnellen DurstGcken und lang=amen Mollsticken.
Zum Glilck gibt es auch mittlers Tempi, die smychl zwischen einer lang=amen und einer
schnellen Mummier wie (im Falles der Mro. 17 und 22 swischen zwei schinellen Sticken ste-
hen knnen. 7 (4-Dur)igin sinem solchen mittlersn Tempo (And antino), 8 (is-moll) dann
schoellund 8 (E-Dur) langsam. Mr. 8 hat breite, gewichtige Schlusswitkung, Nr. 10 dagegen
ist ein echt prélude-artiges Sock, kurz, flachtig, weiterleitend (Endung piano obne ritenu-
tol, 0 dass 9 4 10 b=im Vortrag k=in #igentliches Paar ergibt; viglmehr sntsteht sine 2-er
Gruppe. Yiell=icht ist es relevant, dass, wihrend 7 und 2 in Parallsltonarten stehen nach
unserem sdolischens Mollbegriff, 2 und 9 in Paralleltonarten stehen nach dem &lteren
edorischens Mollbegriff, der namentlich in Frankreich lange nachwirkte. Fortan vermeidet
Chopin die eher statische regelmissige Paarbildung der ersten Stiicke; auch Mr. 11 ist =in
kures AdchrigesStick (- nur an disser Stelle folgen drei schnelle 5t cke ao feimand o =) mit
wirklichem Préludecharakter (Endung wieder diminusndo ohne ritenato), sodass 10 und
11 ein Doppelprélude zur gewichtigen N 12 bilden. 13 und 14 ergeben wisder kein richti-
ges Paar, vielmehr bildet 14 ein richtiges Prélude zu Mr. 15, so dass die 3-er Gruppe 12 + 14
+ 15 (langeam — kurzes schinelles Fwischenspizl - lang=am ) das Herz des gareesn Zyklus bil-
det. Danach steigert sich dis Dynamik durch Hiufung von gewichtigen, dramatischen,
schnellen Sicken (16, 18, 22, 241 bei nur noch einer kurzen langsamen Mummer und dei
Sticken im mittleren Tempo. 16 + 17 + 18 ergeben wieder eine dreier Gruppe (sehr schnell,
Mitteltempo, sehr schnell); 17 endet unentschlossen auf der dritten Sfe, 18 seizi gleich
mit denselben Tanen fort uwnd schliess hichs emphatisch ab (fast als ob der Zykdus bier zu
Ende wiire). 19 setzt sich weiter dadurch von 18 ab, dass es auch im sebr schnellen Tempo
ist. Chopin durchbricht das &lternieren von schnellflangsam wieder durch die Verwen-
dung eines mittleren Tempos fiir M. 21, (Er gibt mwar dafir keine Tempoangabe, es muss
aberwohl mwi schen dem breiten Largovon M 20und dem Moo & gitato von M. 22 liegen. )
Diie le=tzten sechs Mummern lassen sich wieder am shesten in zwei dreier Groppen unter-
teilen: Mr. 21 hat ziemlich breite Schlusswitkung, 22 + 23 + 24 (schnell und dramat sch, kur-
zesmoderato Zwischenspiel, schnellund dramatisch-gewichtig) ergibt einen ganz eindeu-
tigen und eindrilcklichen Gesamischhuss. uf jeden Fall darfre ausser Zweifel stehen, dass
Chopin sehr sorgfiltig auf mykli sche Wirkung geachtet hat, schon wvor d er Betrachiung der
von mit erwihnten Stil- und Charakterfragen, sowie der vion &lan Stoet wnd Bobert KEolben
gesuchten Motivbezeichnungen.

Beide suchen eine sthematische Entwicklungs aufder Grundlage von bestimmiten wieder-
kehrenden Maotiven. Then wir den von Alan 5ot empfohleren ehrlichen Skeptiziamus! Wie-
derkebirende charakteristische Wendungen sind keineswegs das Gleiche wie sine Enrwick-
lung; die glei chen Wendungen kidnnen auch in anderen Werken des gleichen oder anderer
Eomponisten rorkommen.

Zu den erwihnben Motiven werden gerechnet sinsrseits wisderhalte Téne, andererssits
melodische Folgen von Sekonden und Terzen mit Richtungswechsel. Das erste zitierte Bei.
spiel aus Mr 1 ist allerdings kein Motiv - die angegebenen Moten stammen nicht nur aus
verschiedenen Motiven, sondern sogar aus verschiedenen wiertaktigen Motivgruppen.
Rabert Eolben bezeichnet auch gerne alle griveseren Intervalls als Steigerung’ ader Aus-
debinung” von Sekunden und Terzen. Dann wird aber jede Tonwisderholung, unabhingig

von der musikalischen Wirkung (gleichbleibender od er veriinderter Harmonie, Rhythmus
usw) zu MotivXund jegliche andere Tonfolge zuMotivY; da kehren X und Y garantiert hiu-
fig wieder! Ein drittes Motiv’ stellt der ,punktierte Rhythmus’ dar, wofar gleich die Nrn. 1
und 2 zitiert werden, ohne BerQcksichtigung der musikalischen Aussage der so notierten
Stellen. Diese ist jedoch ganz verschieden je nach Tempo, Betonung, tatsichlichen Lin-
genverhiltmissen. Robert Kolbens erstzitierte ,Punktierung’ in Nr. 2 ist tatsichlich eine
Doppelpunktierung und bedeutet das Notenlingenverh Sltnis 7:1 statt des nach heutigem
Verstdndnis normalen 3:1 einer einfachen Punktierung. In Nr. 1 dagegen entspricht Cho-
pins Benutzung des Punktes nicht unserem spateren Gebrau ch und bedeutet Verhiltnisse
2:1, 4:1 oder 5:1. Hier besteht die Gefahr, alle gleich langen Noten zu Motiv X und alle ver-
schieden langen Noten zu MotivY zu deklarieren! Fragen wir stattdessen nach dem musi-
kalischen Ausdruck der beiden StQcke. Sie sind dusserst gegensiitzlich. Nr. 2 ist schwerfal-
lig, schleppend, rauh, ungehobelt, erdig: Nr. 1 ist beschwingt, davonziehend, geschmeidig,
elegant, luftig bis feurig, Bei Nr. 1 stehen die Melodienoten hauptschlich auf unbetonter



Takizeit, die kurzen Moten fliegen ins Michts satt in die Schwere der Betonung hineinzu-
fallen. Dies ist der Ehythmus, ohne sigentliche Silbsnbstonung und mit den hbufigen
areiblichen Endungen” (s muet) der franetisischen Sprache; das Stick ist franzivssch fein
geschliffen. Chopin war aber nicht nur Pranzose, sondern zugleich Poley die erstaunlich
konzessonsloss MNr. 2 ist ganz der polmischen Erde gewidmet, bauerlich urtiimlich, diekur-
zen Moten nach der Punktisrung immer in dis Erdenschwere fallend - sine sark betonte
polnisch-musikalische Sprache. Diess owei kontrastierenden Sprachen sind die sigenti-
chien Leitmotive, die den Zyklus durchziehen. Matdclich! Die echten punktierten Bhyth-
men, B, in MNr 7 und 10, sind, wie Alan Stott sagt, Mazurkarhythmen, polnische
Tarerhythmen. Wenn man zum Vergleich mit dissen Préludes stwa dis Mazurken von Chio-
pin ader Ssymanowski heranzieht, sind die punktierten Rhythmen sowie die echten Osti-
nat in den Mazurken noch viel hiufiger. Wenn man dagegen alsVergleich etwa die eminent
franziés schen Mocturnes von Paurd nimmt (- wunderbare Musik, sehr geeignet filr die
Eurythimiez! =) sind punktisrt= Bhythmen und Ostinati in de=n Mecturnesviel s=ltener, dafor
ist eine geschmeidig schwebende Melodiebildung mit vielen Eleinen Intervallen, hinund
her wiegenden Sekunden und Terzen, bis hin zu tatsichlichen B-4-C-H-Folgen, dberall
prisent. Auch wo (chne Alan Stotts Umdeutung von Ces zu HY) letzteres bei Paure vor-
kommt, beabsichtigt er wohl nichts weiter damit, als =in fraredsisches melodisches Fort-
spinnen. Dieses Motiv’ kommt hiufiger ransponiert - also als gleiches Melodisbildung,
aber mit anderen Notennamen - vor; als Framzose hat er ja keinen Grund, die deuschen
Motennamen zu beachten.

Zu den schion im Umriss dargestell ten zrklischen Strukhiren kommet also das Ureigens von
Chopin: das Abwech s=ln (und Eombiniersn, wies bei M. 4) von charakteri stisch franzisischen
und polnischen Elementen. Diese Abwechslung ist ebenso sorgfiltig geplant wie die schon
erliuterten Aspekte. Ebenso, wie esin der Tempofrage ein Vermitielndes gibt mwischen dem
Lang=amien und dem Schnellen, gibt es neben dem Franzd dschen und dem Palnischen sin
drities Element: das Italienische, das im Pariser Musikleben sine grosse Rolle spielte. MNr. &
{zwischen der ganz franziésischen M 5 und der mazurka-artigen M 7) imitiert sinen italie-
nisch-barocken Cellosonai ensaiz; M 9ist sine italienische Bassaria, mit Trillern und kleinen
Ealoraturen — vertbunden mit sinem =0 sindricklich palnischen Part far die rechte Hand,
dass die Aria oft Obersshen wird! N 15 (Anfang und Ende) verbindet Franzts schies mit Bel-
cantokoloraturen im Stile der Mocturnes; Mr. 21 (Cantakidle!) ist sark der italienisch en Aria
verpilichtet.

S0 s=hen also meine ssten rein musikalischen' Blicks aus. Wenn man Zahlen- oder
Mativkonsruktonen anfilhren michie, wiren irgendwelche Hinweise winschenswert,
dase Chopin sich dberhaupt fir salche Dings intersssisrt habe Bei Bach it sowah] histo-
risch wie notentextlich bestens belegt, dass er sich stark mit Zahlen in seinen Eompositio.
nen beschaftigte (durch bedeutende eigenhindige Takzahleintragungen u.avm.); bei Cho-
pin erscheinen solche Therlegungen jedoch ebenso abwegig wie stwa bei den Paurd- Roc-
turnies, wio Alan Stotts Zahlensuchs sogar noch erfalgrsicher sein kimnte. Dis Bedeuting
van Chopins Bezischungen zum Franzds schen, zum Polnisch- Mat onalenund zum icali eni-
schen Belcanto (mamentlich zu denWerken seines Freundes Bellinil ist hingegen selbstver-
stindlich. Micht das Gleiche wie Zahlenspiele sind Proportionsfragen, wie z.B. die Plazie-
rung =sines dymamischen Habepunkts. Diese srgbt notwendigerweise sines Proporton, dis
wied erum selbstrerstindlich sineWirkung hoat, womit Chopin genau so zu bn hat wies jeder
Kompomist des 19 Jahrhunderts. Kilzens Stilckes vieler Eomponisten (wie =B die achbe
Mocturne von Faurd) haben einen dynamischen Hehepunkt beim (zweiten, grosseren) Gal-
denen Schnittpunkt (der bei 100 Takten gegen Ende des 62, Taktes liegt). Dies [2sst dem
Kompomisten empfindungsgemiss die richtige Zeit, um sine abgerundets Beruhigung des
Stickes o erzielen. Daher haben Sticke mit sinleitendem statt abschli essend en Charakter
oft einen spateren Hoh epunkt, so d ass die Beruhigung mickieintrite (Mr. 5, 11, 14), wihrend
Sticks mit Hdhspunkt um den Galdenen Schnitpunkt biufiger den Schluss siner Gruoppe
bilden (MNr. 4, 8, — wio Robert Kolben eine andere Proportion sshen wollte, - Blitteltsil von
150, M. 1 (wie Robert feststelle) und MNr 8 sind aber auch ziemlich genaue Beispizle. Wenn
Chopin die Frage durch Berechnung statt Gefahl hitbe lésen wallen, wiiren die Proporto-
nen viellsicht noch genavnesr und di= Musik dafir weniger O berzeugend! Dis hisr srtirterten
Stil- und Charakterfragen snd doch demWesen ssines Werkes vl niher als Zahlen- oder
Motivspiels. Robert Kolben méchte Chopin im Dienste der deutschen Volkssesle sehen,
Alan Stottim Dienste nicht so sehr der englischen, wie vielleicht der keltisch-irischenValks-
seele. Felevanter wire eine fundierte Arbeit Ober seine Dienste fr die frane Ssischen und
poloischen Yolksseslen.



