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So ahnlich mag es geklungen haben, wenn der junge Frédéric Chopin in

den Salons des polnischen Landadels zum Tanz aufspielte.

Wie andere europaische Lander war auch Polen vom allgemeinen
Walzerfieber erfasst worden. Der Drehtanz hatte sich hier mit gangigen
volkstiimlichen Elementen vermischt und wurde als neue Mode von
Besuchern der Tanzbuden ebenso geschatzt wie vom Adel oder dem
gehobenen Bulrgertum. Walzerklange gehérten also zu Chopins
unmittelbarster musikalischer Umgebung.

Als er 1829 das erste Mal nach Wien reiste, konnte Chopin die
Uberschwéngliche Begeisterung der Wiener fur ihren Walzer nicht
nachempfinden; er hielt sie eher als Beweis fur einen verdorbenen
Geschmack.

Unter den zahlreichen Wiener Unterhaltungen sind die Abende in den
Gasthausern beriihmt, wo beim Nachtmahl Strauss und Lanner zum
Walzer aufspielen. Nach jedem Walzer erhalten Sie ein gewaltiges Bravo
und wenn sie ein Quodlibet, das ist ein Gemisch aus Opern, Liedern und
Tanzen, spielen, dann sind die Zuhotrer derart entzickt, dass sie nicht
wissen, was sie mit sich beginnen sollen.

Doch fir eine kurzlebige Modewelle hatte die Walzerbegeisterung bereits
eine erstaunlich lange Geschichte. Den ersten HOhepunkt erlebte das
~Walzen“, was so viel heil3t wie ,rollen®, ,sich drehen®, schon ab der 80er
und 90er Jahre des 18. Jahrhunderts. In zeitgendssischen Schilderungen
wird die schnell rotierende Bewegung des Drehens erwéhnt und

besonders das erotische Moment des Paartanzes, der allmahlich den
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vorher gebrauchlichen Figurentanz verdrangt hatte. Neu ist auch der
.,demokratische* Aspekt; die Tanzbdden werden von unterschiedlichen
Standen besucht, die auch untereinander tanzen.

Nach einer Notiz im >Journal des Luxus und der Moden< hatte sich der
Walzer um die Jahrhundertwende schon wie eine ,ansteckende
Schnupfen-Influenza“ verbreitet. Doch Wien galt als der eigentliche
Heimatort und sollte auch weiterhin die Hauptstadt des Walzers bleiben. In
den Biergarten und Schenken der Vorstadte spielten die Landler-Musiker
aus den Steierischen Berggegenden zum Tanz auf. Aus diesem Milieu der
Heurigen-Lokale stammen die Walzerkomponisten der Stadt: Joseph
Lanner, Johann Straul3 (Vater) und Franz Schubert. Wahrend der
geselligen Zusammenkiinfte mit seinen Freunden improvisierte Schubert
Landler und Walzer und Ubertrug so die Eigenarten der Tanzkapellen-
Musik auf das Klavier. Er selber war ein erklarter Nicht-Tanzer; innerhalb
der ausgelassenen Runden hielt er intime Zwiesprache mit seinem
Instrument und wurde so zum Ahnherrn des Klavierwalzers. Schubert
veroffentlichte 34 >Valses Nobles<. ,Nobel“ galt in Wien als Synonym fir

gut, prunkvoll, brillant.

Die Geste des gemdutvoll untergriindig Melancholischen charakterisiert die

12 >Valses Sentimentales<.

Diese Typisierung wird sich durch das ganze Jahrhundert hindurchziehen
bis zu Maurice Ravels >Valses nobles et sentimentales<, eine Hommage
an Franz Schubert und zugleich die Zusammenfassung der Entwicklung

des Klavierwalzers.
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Zu Schuberts Lebzeiten erfreuten sich seine Tanze ungeheurer
Beliebtheit; leider profitierten nur die Verleger. Anders Lanner und Strauf3,
sie konnten ihre Kompositionen glanzend vermarkten; ihre Kapelle weitete
sich zu einem grollen Orchester aus, das bei prachtigen
Ballveranstaltungen aufspielte.

Mit dem Eindringen der landlichen Walzer in die stadtischen
weitrdumigeren Tanzsédle beschleunigten sich auch die zunachst
gemaéachlichen Tempi. Wenn nicht mehr mit genagelten Schuhen, sondern
mit leichten Ballschuhen und luftiger Kleidung getanzt wird, lasst sich das
rascher gleitende Kreisen noch rauschhafter erleben.

Sobald die ersten Takte anheben, klaren sich die Mienen, die Augen
leuchten auf und alle durchrieselt es.”

schreibt ein graflicher Beobachter 1815. Wahrend des Wiener Kongresses
gilt der Walzer als die wichtigste Attraktion und der Prince de Ligne
formuliert sein berihmtes Bonmot: ,Le congrés ne marche pas — il danse.”
Fur ganz Europa war die Zeit nach dem Wiener Kongress eine
restaurative Epoche. Aber nirgends wurde grofR3ere Repression ausgetbt
als im Wien Metternichs. Die Glucksmomente des Walzertanzens kdnnen
auch als Surrogat fur die mangelnde Freiheit des gesellschaftlichen
Lebens angesehen werden, womit die Gefahr gegeben ist, dass die
Betdubung in ungezlgelte Vergnigungssucht umschlagen kann. Die
Walzerkonige Straufd und Lanner nutzten diese Bedurfnisse; mit ihren
groBen Orchestern konnten sie riesige Menschenmassen im
Dreivierteltakt dirigieren und damit fantastische Einnahmen erzielen.

Mit dieser Problematik sah sich Chopin konfrontiert, als er zum zweiten

Mal versuchte, in Wien Ful3 zu fassen. Seine Briefe nach Polen zeugen
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von der zunehmenden Verachtung fir das Zusammenspiel zwischen der
Tanzbelustigungen eines Massenpublikums und dem Musikmarkt.
Seitdem deuten seine Walzerkompositionen auf Distanzierung von diesem
Milieu — eine Sublimierung des Wiener Elements und dessen pianistische
Stilisierung als Ablésung vom Gebrauchscharakter des Genres. ,Nicht
zum Tanzen®, so kommentierte Chopin einen Walzer und eine Mazurka,
die er an seine Familie nach Warschau sandte. In Zukunft wird er sich um
eine prazise durchgestaltete Artistik bemihen, er wird die Introduktionen
verkirzen, die den Tanz vorbereiten sollen, das Riturnell einfligen und
spater die dreiteilige Grof3form anstreben.

Vielleicht hatte die Ablehnung des Wienerischen aber nicht nur
kinstlerische Grinde. Chopin kultivierte ein Unbehagen gegen diese
Stadt, zu viele Enttduschungen musste er hier verkraften. Auf Konzerte
hatte die Kritik gedampft reagiert, man beméangelte den fehlenden
Virtuosenglanz seines Klavierspiels. Chopins differenziertes Kinstlertum
kam eben nicht in groBen Konzertsalen zur Geltung, er bendtigte die
Intimitat und Exklusivitat des privaten Salons. Als er 1831 nach Frankreich
ubersiedelte, konnte er sich mit dem Pariser gesellschaftlichen Leben
auch nur langsam anfreunden.

Alle Diners, Konzerte, Tanzunterhaltungen, deren ich bis tGber die Ohren
habe, langweilen mich [...] Ich muss mich putzen, chaussieren, frisieren,
im Salon den Ruhigen spielen, um dann nach Hause zurtickgekehrt am
Klavier zu donnern.”"

Chopin wurde innerhalb der feinen Gesellschaft herumgereicht und
vorgefuhrt wie ein Modeartikel, was seine Animositdten gegen die

Eskapaden des Musikbetriebs noch steigerte.
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Schon bald nach seiner Ankunft in Paris wendet Chopin den Blick wieder
zuriick nach Wien. Es zeigt sich, dass er trotz aller Ablehnung mit dem
Faszinosum des Wienerischen virtuos umzugehen vermag. Sein Walzer
op. 18, funkelnd und spritzig, schmuickt sich durchaus mit dem
Klangvaleur eines Wiener Walzers. Nobel und sentimental evoziert er die
Szene eines erleuchteten Ballsaales. Die Paare machen sich bereit, der

glanzvolle Beginn verspricht ungetriibtes Walzergliick.

Vorhaltsbildungen und Sextenfihrungen erinnern an Manieren von
Strauss und Lanner. Auch die Reihung der Abschnitte mit anschlie3ender

Coda ahnelt der typisch wienerischen Walzerkette.

Eine festliche Stimmung — die aber schon mit besinnlichen Teilen
kontrastiert — vermittelt auch der erste Walzer der nun folgenden

Werkgruppe op. 34.

Von diesen drei Walzern spricht Robert Schumann, wenn er sagt, es seien
Lnicht Tanze des Korpers, sondern der Seele”, was sich auch gut am
Beispiel des zweiten Walzers nachempfinden lasst; er entstand zur Zeit
des zweiten Wiener Aufenthaltes wahrend Chopins Existenzkrise. Als
Einziger der acht Walzer mit Opus-Zahl tragt er die Tempoanweisung
>lento< und ist in einem elegisch-polnischen Tonfall gehalten. Die
Bezeichnung >grande valse brillant< scheint flr diesen A-Moll-Walzer

eher unangemessen.
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Auf eine Brichigkeit des Ausdrucks weist die Geste des Verfliichtigens ins
Pianissimo in der Coda des dritten Walzers, bevor der Schluss dann doch

mit Bravour bestatigt wird.

Mit den Opera 42 und 64 distanziert sich Chopin noch eindeutiger vom
Wiener Idiom. Mazurka-, Nocturne- oder Balladenelemente klingen auf;
auch improvisando Belcanto-Passagen lassen sich heraushdren. Felix
Mendelssohn — selber ein begeisterter Tanzer — aul3erte sein Erstaunen
uber die ,hauchzarten Divertimenti®, sie seien kaum zum Tanzen geeignet

und diese Komposition ,hatte vom Walzer nur noch den Namen®.

Statt einer Introduktion 6ffnet ein flirrender Triller und eine mottoartige

Sextenfolge das Geschehen. Der Dreierpuls des Walzergestus scheint

irritiert durch die durchgehend gerade Notierung der Oberstimme.

Im Schlussteil dieses langen Walzers verebbt der Klangfluss
Uiberraschend in ein kurzes, seltsames Unisono; nach drei Takten fadelt

sich die Wellenbewegung aber wieder ein.

Die Walzerstimmung klingt noch einmal auf, bis die Oberflache plotzlich
dramatisch zu zittern beginnt und metrischen Halt verliert. Der Fortissimo-
Ausbruch wird durch die Piano-leggiero-Passage abgefangen und jetzt in
der Coda scheint der Wohllaut der Anfangsmotivik ins Grollen gewandelt.
Durch ein Accelerando gehetzt, wird die Achtelkette in einen tiefen

Klangraum geworfen.
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Die nachste Dreiergruppe op. 64 beginnt mit dem bekannten quirligen
Drehtanz in Des-Dur, spater auch >Minutenwalzer< genannt, der nach
einer Legende von George Sand zur >Valse du petit chien< verniedlicht
wurde; des kleinen Hundes, der immer rascher um sich selber drehend
sich in den Schwanz zu bei3en versucht. Fir Chopin war dieser prazise
Aphorismus offenbar nicht nur eine Galanterie; er spielte die Miniatur mit
anderen seiner gewichtigen Kompositionen im Februar 1848 in seinem
letzten Pariser Konzert im Salon des Klavierbauers Pleyel vor einem

sorgfaltig ausgewahlten Publikum.

Beim nun folgenden Walzerpoem scheint die ,élegance” des Salons wie
mit leichtem Weltschmerz Uberzogen, wenn die mazurkenhafte Rhythmik
und die durch das Cis-Moll leicht getriibten Sexten mit chromatischen

Seufzerketten kontrastieren.

Die Dissonanzen des Walzerthemas, durch Vorschlage gescharft, lassen
ahnen, dass diese Tanzgestik — wehmitig und distanziert — gleichzeitig
ein Leiden an dieser Distanz spuren lasst. Dieser Cis-Moll-Walzer scheint
in jenes ,Pariser Rosenlicht* getaucht zu sein, von dem Heinrich Heine
spricht, und das

alle Tragodien fur den nahen Zuschauer erheitert, damit ihm dort der
Lebensgenuss nicht verleidet wird [...]. Die Schmerzen werden sonderbar

gesanftigt."

Die vorgepréagte Tanzform wird durch die balladenhafte Dramatik des

letzten Walzers fast gesprengt. Zwar werden die typischen Begleitbasse
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beibehalten, aber durch die synkopierte Betonung der dritten Zahlzeit
gerat das Gefilige ins Schwanken, die rechte und linke Hand sind metrisch

verschoben.

Gemald der Gattung verwendete Chopin fur seine friiheren Walzer das
Verfahren der Sequenzierung und Wiederholung. Nun strebt er eine grolRe
geschlossene Form an. Die Introduktion entfallt, der erste Takt stellt sofort
das charakteristische Motiv vor, das im Sinne der Fortspinnungstechnik
den gesamten dreiteiligen Aufbau durchdringt. Im Mittelteil verliert sich
auch der Walzerduktus; die linke Hand tragt eine ausdrucksvoll

deklamierende Kantilene vor.

Zum Ende wird die synkopierte Betonung auf der dritten Z&hlzeit von einer
bizarr eilenden Achtelfolge Uberrollt, die in rasantem Schwung in die tiefe

Basslage strebt.

Die Entwicklungslinie der acht Walzerexperimente ist riesig weit gespannt.
Chopin hat die kompositorische Auseinandersetzung mit dem Modetanz
der Epoche erstaunlich konsequent ausgetragen. Eine bewusste
kiinstlerische Opposition, die sich nicht abwendet, sondern das Genre
umwandelt, ohne die Walzeridiomatik zu gefahrden. Es ist die Gattung, mit
der er seine Zeit am eindringlichsten reflektiert. Chopins zunehmende
Distanz zum Gebaren der Gesellschaft und der Tyrannei des
Musikmarktes ahnelt der Kulturkritik seines Freundes Heinrich Heine, der
den Bewegungsdrang der Pariser Gesellschaft wahrend der

Regierungszeit des Bankier-Konigs Louis-Philippe als  Chiffre

10
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vorrevolutionarer Umtriebe wertet. Unter der geschliffenen Eleganz und
dem erotischen Geplankel brodelt die fatale Dynamik sozialer
Spannungen.

Wir tanzen hier auf einem Vulkan — aber wir tanzen.”

So portratiert Heine die drohende Krise der Juli-Monarchie. Die
Finanzbourgeoisie konsolidiert sich tanzenderweise

um zu zeigen, dass Frankreich glucklich sei. Sie tanzten fur ihr System, fr
den Frieden, fur die Ruhe Europas; Sie wollten die Kurse in die Hohe
tanzen, sie tanzten a la hausse [...], die Leute tanzten fur ihre Renten, je
gemaligter sie gesinnt waren, desto leidenschaftlicher tanzten sie, und die
dicksten moralischsten Bankiers tanzten den verruchten Nonnen-Walzer
aus >Robert le Diable<, der beriihmten Oper.”

Heine interpretiert die ungestime Tanzlust als Synonym fur die
irrationalen  Zirkulationsbewegungen des Kapitals. Das Gefuhl von
Erlosung und Freiheit im Walzerglick entlarvt er als ein
Tauschungsmanover, als kollektives Rauschmittel.

Schade, das schone menschliche Verlangen tanzend sich Uber
Gegebenes hinwegzusetzen und nicht im Zweckrationalen zu verharren,
wurde seit dem Aufkommen des Walzertanzens vom Profitstreben
ausgenutzt. Die manufakturmafig betriebene Produktion von Walzern fur
riesige Menschenmassen wird die geniale Strauf3-Familie durch das ganze
19. Jahrhundert fortsetzen. Auch Pariser Musik-Verleger waren an
Kompositionen interessiert, die sie bilig und massenhaft auf den Markt
werfen konnten. Chopin hingegen legte Wert auf sorgfaltigste
Ausarbeitung. Seinem Freund Fontana, der den Auftrag hatte, mit einem

Verleger zu verhandeln, gibt er Instruktionen:

11
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Ich weil3, dass ich mich nicht verkaufe. Aber sag’ ihm, wenn ich ihn
ausbeuten oder betriigen wollte, dann wirde ich 15 miserable Sachen im
Jahr schreiben [...] Ware das denn anstandiger? Mein Lieber, sag’ ihm,
dass ich selten schreibe und wenig herausgebe.""

Die Vermarktung des Virtuosentums in grof3en Salen widerstrebte Chopin
ebenso. Fur seine Auftritte als Pianist bevorzugte er auch weiterhin die
Atmosphéare des elitaren Salons. Hier erwartete ihn ein ausgewahltes,
kunstbeflissenes Publikum, das auch Soireen reiner Instrumentalmusik mit
Interesse begleitete. Denn in den ungefahr 850 Pariser Salons vergnigte
man sich hauptsachlich an virtuosen Potpourris, Walzern und
Opernparaphrasen. Chopin hatte Zugang zu besonders erlesenen Salons.
Dort versammelte sich ein illustrer Kreis von Kinstlern und Intellektuellen
— eine geistige Elite —, um nur einige Namen zu nennen: Franz Liszt,
Hector Berlioz, Pauline Viardot, George Sand, Alfred Musset, Eugene
Delacroix, Heinrich Heine. Alle schatzten Chopins subtile Klangkunst.
Heine sprach davon, Chopins Ruhm sei

aristokratischer Art, parfiumiert von den Lobsprichen der guten
Gesellschaft, vornehm wie seine Person.”
Aber derlei Lobspriiche konnten seine kinstlerische Welt nicht tangieren,
nach Liszt

haben die Salons auf dem Geiste Chopins keine einzige Spur
hinterlassen. Er war unter uns wie ein Phantom.™

Die geglattete AuRenwirkung beschreiben alle Freunde ahnlich:
Distanziert bis kuhl-ironisch — die treffenden Verbalisierungen, die
hellwache Beobachtungsgabe werden gelobt und die Fahigkeit, mimisch-

nachahmend Personen und Situationen zu karikieren. Zu seiner Musik

12



gab Chopin kaum einen Kommentar. Auch in seinen Notentexten finden
sich nur sparsame Hinweise, er brauchte keine literarischen Impulse, die
schlichte Angabe der Form gentigte: Mazurka, Nocturne, Etude, Walzer
usw. Vom geheimnisvollen Zauber seiner Musik lasst sich auch in der
Briefprosa nichts aufspliren; sie wirkt wie ein Kontrast zu den
Kompositionen und ist alles andere als romantisierend. Die Sprache hat
nichts Vertrdumtes, nichts Tanzerisches, sie berichtet sachlich und
nichtern. Ahnlich wie Heine kann Chopin gesellschaftskritisch
analysierend oder realistisch schalkhaft beschreiben.

Umso verbluffender, welche unterschiedlichen trivialen Gefiihlsmasken
ihm Gbergestulpt wurden: Der Ephebe, der Ariel, der nur fliichtig unter den
Menschen weilende leidende Genius. Chopin entsprach einem Ideal der
Zeit, dem des romantischen Kunstlers: dem von der Schwindsucht
gezeichneten und dennoch komponierenden Magier des Klavierspiels.

Ein Dickicht bedenklicher Vereinnahmungstendenzen. Auch viele
Werkinterpretationen sind durch die Indienstnahme belastet worden.
Ubertriebene Rubati einer falsch verstandenen Klangsinnlichkeit lieRen
Chopins Musik zum Reizmittel verkommen. Wie Berlioz berichtet, waren
es besonders die kleinen Formen, nach denen schon zu Chopins
Lebzeiten die Pariser Gesellschaft immer wieder verlangt hatte. Diese
Beliebtheit veranlasste eine Reihe nachfolgender Komponisten eine Flut
von Werken >a la Chopin< zu schreiben: Préludes, Nocturnes und
besonders Mazurken und Walzer.

Den Epigonen und klischeehaften Interpreten ist es zu verdanken, dass
einige Werke dem Genre der >Salonmusik< zugewiesen wurden.

Grundsatzlich ist es bedenklich, solche Trennungen und Spaltungen im
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Kulturleben herbei zu fiihren; zwischen Leichtem und Anspruchsvollem
muss kein Widerspruch bestehen. Die Negativpragung >Salonmusik< im
Sinne von oberflachlicher Unterhaltung auf Chopin anzuwenden, ist ein
gravierendes Missverstandnis. Nach Hugo Riemann haben diejenigen, die
Chopin  zu den Salonkomponisten zdhlen eine ,gefahrliche
Begriffsverwechslung” auf dem Gewissen. Komponisten von Rang haben
Chopin stets eine hohe Wertschatzung entgegen gebracht. Seine
Tanzpoeme erklangen aber durchaus im Salon — trotz allem Glickhaften
das sie beschwdren konnen, macht jenes Auflosen und Stdéren der
gewohnten Walzergesten dabei ein konventionelles Geniel3en unmdéglich.
Durch diese Transzendierung sind Chopins Walzer weder an die
Modewelle noch an eine bestimmte Zeitepoche gebunden. Ein Genre
voller Tanzgesten, nicht fir das Tanzen im Ballsaal bestimmt, aber
Tanzerisches imaginierend in einem visionaren Raum der Phantasie —
irgendwo angesiedelt im Grenzgebiet zwischen der Innenwelt des
kinstlerischen Subjekts und dem Aufschimmern des Salonglanzes.
Elegant und poetisch zugleich verwirklichen die agilen Klanggestalten eine
genuin romantische Intention: die Sehnsucht nach der Leichte, nach dem
Schweben. Es sind, wie Robert Schumann es so treffend ausdrtckt, ,nicht

Tanze des Korpers, sondern der Seele”.
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Musikliste

Frédéric Chopin: Valses / Dinu Lipatti: EMI CD 7243 5 66904 2 4 / LC 6646

Franz Schubert: Landler / Karl Betz: Musica Mundi CD 310 066 H1 / LC 1083
(nur Musik 2 und 3)

Chopin: Valses

M1 opus 70, Nr. 1, track 6
M1 opus 70, Nr. 1, track 6
(unter Text bis 0'40)
Schubert:
M2 Valses nobles, opus 77, Nr. 5, track 5
M3 Valses sentimentales, opus 50, Nr. 13, track 14

Chopin: Valses

M4
M5
M6
M7
M8
M9
M10
M1l
M12
M13
M14
M15
M16
M17
M18
M19

opus 18, Nr
opus 18, Nr
opus 34, Nr
opus 34, Nr
opus 34, Nr

. 1, track 13
. 1, track 13
. 1, track 14
.2, track 9
.3, track 1

opus 42, track 2
opus 42, track 2
opus 42, track 2
opus 42, track 2

opus 64, Nr.
opus 64, Nr.
opus 64, Nr.
opus 64, Nr.
opus 64, Nr.
opus 64, Nr.
opus 64, Nr.

1, track 3
2, track 5
2, track 5
3, track 10
3, track 10
3, track 10
2, track 5

freistehend

bis 0'13*
0’19 bis 0'26"

027
027

bis

1'21" bis 1'47"
bis ca.

bis

1'36" bis 210"
bis

0’19* bis ca.0’30"
2'26" bis 2'48"
3'03“ bis 3'36"
bis

bis

1'01" bis 1'36"
bis

1’09 bis 1'34"
2'16" bis 2’49
2'37" bis 3'01"

020"

0'09*
0'15"

0’34
0'26"
0'10*
0’54
0’34
0’08*
0'10*
0'22*
0'33*
0'33*
0'36"
0'35*
0'15*
025"
0’33
0'24*
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