Nichts fiir ,,Cembaloweiber

Claire Huangci, 26.2. 2020

Um wieder einmal Theodor W. Adorno zu zitieren: ,,Weder stellt seine Musik von sich aus die marktgangigen
Emotionen bei, noch verhélt sie durch Pomp, Macht und rhythmische Befehlsgewalt des Konsumenten zu jener
Art von Gehorsam, die er sich wiinscht. Trotzdem hat Mozart seinen Touristenwert. Mozart wird durch
mehrfache Félschungen adaptiert. Zunéchst datiert man ihn zuriick ins Rokoko, das er gerade sprengt. Es ist
ein Rokoko, das von den Pralinéschachteln auf stilisierte Cembaloweiber mit Haarknoten, Kerzenlicht und
Silhouette heruntergekommen ist.*!

Es soll heute noch Musikfreunde geben, die Mozart mit jenen Bildern assoziieren, die der Musikphilosoph als
Félschungen bezeichnet hat. Wer indes ein Werk wie die c-Moll-Sonate KV 457 hort, wird nicht leicht
annehmen konnen, dass Mozart ein Mann des Rokoko war — zudem Mozart diese bedeutende Claviersonate
nicht fiir das dltere Cembalo, sondern fiir das modernere Hammerklavier komponiert hat. Wir wollen auch
nicht vermuten, dass es sich bei der 26jahrigen Frau, fiir deren Hande er das Werk zunachst komponierte, zur
Gruppe der ,,Cembaloweiber” gehorte. Maria Theresia von Trattner, geb. Nagel, hat Mozart nur um zwei
Jahre tiberlebt und war seit 1781 seine Schiilerin, gehorte also zu den allerersten Schiilerinnen Mozarts, der
sich 1781 in Wien angesiedelt hatte. Seit 1776 war sie mit Johann Thomas Trattner, Edler von Trattnern
verheiratet, dessen Name immer noch in der Wiener Topographie begegnet. Der 1719 geborene Reichsritter,
Hof-Buchdrucker, Buchhdndler und Verleger, der eine wichtige Rolle in der Geschichte des Wiener
Buchdrucks spielte, hatte 1773 den Freisingerhof am Graben gekauft, um ihn abzureissen und ein Gebdude
erbauen zu lassen, das als Trattnerhof in die Wiener Stadtgeschichte einging: ein monumentales Gebdude, mit
einem von Karyatiden bewachten Eingang und vielen Rédumen, die auch Platz fiir einen Konzertsaal liefRen.
Dass Mozart 1784 in diesem Saal ein Konzert gibt, in dem 1786 auch das C-Dur Klavierkonzert KV 503
aufgefiihrt wird, passt zum Mieter, denn Mozart wohnte seit 1784 fiir neun Monate auf der 2. Stiege im 3.
Stock. Die Beziehung zu den Trattners war ausgezeichnet: Trattner war Taufpate von drei Schnen Mozarts
und erlieB dem Komponisten einen Teil des Mietzinses, und Mozart musste fiir die Konzerte im Haus sein
Piano nur ein paar Treppen weiter transportieren. Wer den Hof heute besichtigen will, hat Pech, denn das
Gebadude wurde 1911 abgerissen — aber die beiden Hauser, die auf dem Geldnde errichtet wurden (Graben 29
und 29a), werden durch eine Gasse getrennt, die den Namen des einstigen Trattnerhofs tréagt.

Hier also entstand 1784 die c-Moll-Klaviersonate, die von Hermann Abert als die wichtigste
Klavierkomposition Mozarts bezeichnet wurde. Sie steht am Anfang des Zyklus' der letzten fiinf
Klaviersonaten Mozarts, nachdem Mozart mehrere Jahre lang keine Sonaten fiir das Instrument vollendet
hatte. Nach der Pariser a-Moll-Sonate ist dies Mozarts bedeutendster Beitrag ,,im heroischen Stil“, doch
wissen wir nicht, ob sich die Komposition dieses bemerkenswerten Stiicks irgendwelchen biographischen
Geheimnissen verdankt. Abert sprach, mit guten Griinden, von einem ,,Seelengemalde, wie es gleich diister und

leidenschaftlich unter Mozarts Sonaten nicht wieder zu finden* sei.? Alfred Einstein, der hier schon einen
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“3 und er

starken Vorschein Beethovens im Werk sah, schrieb von einem ,, Ausbruch stirkster Erregung
bedauerte es, dass das Vorwort, das Mozart dem Werk und der mit ihr zusammengekoppelten c-Moll-Fantasie
KV 475 vorangestellt hatte, verloren ist, damit auch ,eines der wichtigsten Dokumente von Mozarts
praktischer Asthetik“.* Wenn die Sonate heute apart gespielt wird, nimmt man ihr zwar nichts von ihrer
Wirkung, doch den vom Komponisten beabsichtigten Zusammenhang. Mozart schrieb namlich 1785 die
gleichfalls gewichtige c-Moll-Fantaise, um ihr den Platz eines Vorspiels zur Sonate zu geben, die durch die
erdffnende Fantasie noch aufgewertet wird.

Abert hat allein fiir die Beschreibung der Sonate nicht weniger als viereinhalb Druckseiten benétigt. Belassen
wir es bei der Notiz, dass es sich bei dieser Sonate um ein extrem klavieristisches Stiick handelt, dessen
Anspriiche an die Virtuositdt mit den Vertiefungen einer erhchten Leidenschaft parallel laufen, oder anders:
,Die Sonatenform der Zeit ist zu eng fiir die Expansion des Gefiihls.“> Im Kampf der Motive und Stimmungen
sei nur das Finale des ersten Satzes erwdhnt: ,einer der eigentiimlichsten Schliisse, die Mozart geschrieben hat:
ein dumpfes Unisono in gebrochenen Oktaven auf gleichméRige Viertel, von denen stets das vierte einen
geradezu brutalen Forteakzent erhilt, steigt langsam abwirts und verschwindet schlieflich mit leisem
Gemurmel pp in der Tiefe des Klaviers, wie wenn sich nach einer Tragodie langsam der Vorhang schlieft.“®
Danach ist das elegische Adagio in Es-Dur, mit einem As-Dur-Mittelsatz, halb Traum, halb gestorte Ruhe, die
bezeichnenderweise nicht in eine versohnende Geste miindet. Der Schlusssatz, dessen Stimmung mit seinem f-
Moll-Thema an die des Ersten Satzes ankniipft, kennt kaum vermittelnde Ubergénge, sollte vom Spieler
wahrend der Fermaten in jedem Sinne personlich ausgeziert werden, und endet schlieflich in einer Coda, die

das Werk nicht triumphal, sondern trotzig beendet: definitiv nicht als Werk eines Musikers, dessen Konterfei

uns immer noch von den késtlichen Mozartkugeln bekannt ist.

Chopins g-Moll-Ballade op. 23 ist kein Werk der musikalischen Nacherzdhlung, obwohl das Werk eine
literarische Gattungsbezeichnung tragt. ,Erzdhlen“ wollte Chopin hier durchaus, doch nichts konkret
Sprachliches nachvollziehen. Insofern ist der Hinweis auf die angebliche Inspiration dieses Stiicks durch ein
Poem des groBen polnischen Nationaldichters Adam Mickiewicz zwar glaubhaft, muss aber relativiert werden.
Als Chopin bei Schumann in Leipzig war, hatte er ihm 1836 — ein Jahr nach der Entstehung des Werks, als
Chopin bereits fiinf Jahre in Paris lebte — die ,,Vorlage® angegeben: die Geschichte des litauischen Helden
Konrad Wallenrod, die auf den Hass der besetzten Polen gegen die Russen verwies. ,Im Verstandnis der
Romantik machte der Hinweis durchaus Sinn“’, wenn man Chopins Klavierballaden unabhéangig sieht von der
von Schumann favorisierten Form der gesungenen Ballade, denn der Komponist entwickelt seinen epischen
Erzdhlduktus im Klaviersatz. Wie aber sieht die Form dieser Ballade aus? Adorno hat Grundsétzliches zu
Chopin gesagt, das vielleicht in Anschlag gebracht werden kann: ,Chopins Form ist so wenig die der
Entwicklung des Ganzen in kleinsten Ubergéngen wie die der Darstellung des thematisch Einzelnen, das fiir

sich selbst bestiinde. Sie steht dem dynamischen Drang Wagners so fern wie der Landschaft Schuberts.*
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Adorno bemerkte also einen Widerspruch zwischen der ,,Konkretion der Teile“ und ,,ihrer abstrakt gesetzten

Totalitdt“: Chopin meistere ,,jenen Widerspruch, indem er sich selber gleichsam aus dem kompositorischen
Fluss herausnimmt und von auflen ihn lenkt. [...] Er geleitet die Themen durch die Zeit.“®

Chopins Ballade hebt mit einem Thema in Rezitativform an, dem ein zweites, lyrisches folgt, dann eine Art
Durchfithrung mit Walzer-Episode. Das Werk endet scheinbar mit einer furiosen Coda, bevor das einleitende
Thema plotzlich wiederkehrt und die wirkliche Coda aus chromatischen Doppeloktaven besteht. Soviel zur
Form, die mit der Form spielt, um ein duferst effektvolles und kontrastreiches Stiick zu generieren. Kein
Wunder, dass Schumann das Stiick, das ihm der Komponist in Leipzig vorspielte, als eines von dessen
wildesten und eigentiimlichsten bezeichnete.’ ,,Romantisch® ist es schon in dem Sinn, als dass Chopin an das
Ende des ersten Themas, also an den Schluss des 7. Takts, die Umkehrung des verminderten Septimenakkords
gestellt hat. Wir kennen diesen Akkord unter dem Namen ,, Tristan-Akkord“ - Chopin wiederholte diesen Klang
innerhalb der Periode in der Paralleltonart. ,Diesen 'Ton' hat er im folgenden auskomponiert.“’® Manche
Zeitgenossen hielten diesen Akkord fiir einen Fehler und ersetzten das Es in der Erstausgabe des Stiicks mit
einem D. Camille Saint-Saéns iiberlieferte eine Bemerkung Franz Liszts, der, gefragt, welchen Ton er
bevorzuge, antwortete: ,,Mir ist Es lieber", und der Pianist Alfred Cortot bemerkte, dass die 12 Takte lange
Steigerung bei der Wiederholung des lyrischen Anfangsthemas, unter dem die Insistenz des tiefen E wie ein
Grabgelaute klinge, schon an ,,Isoldens bebende Erwartung® erinnere.'? Chopin ,,geleitet die Themen durch die

Zeit“? Es stimmt — und es stimmt doch nicht.

,»Prélude cis-moll von Rachmaninoff. Aus Stiicken fiir die Jugend und Schiilerkonzerten sind Stellen vertraut,
die grandioso tiberschrieben sind. Die kleinen Hénde machen die Geste der Kraft. Kinder imitieren die
Erwachsenen; womdglich die Liszt paukenden Virtuosen. Es klingt ungeheuer schwierig, jedenfalls sehr laut.
Aber es ist trostlich leicht: das spielende Kind weil8 genau, dass die kolossale Stelle nicht fehlgehen kann, und
ist im Voraus des Triumphes gewiss, der keine Anstrengung kostet. Diesen Kindertriumph hélt das Praludium
fir infantile Erwachsene fest. Es hat seine Beliebtheit den Horern zu verdanken, die sich mit dem Spieler
identifizieren. Sie wissen, sie konnten es ebenso gut. Indem sie die Macht bestaunen, die die vier Notensysteme
im vierfachen Fortissimo bezwingt, bestaunen sie sich selber. Es wachsen ihnen die imagindren Tatzen.
Psychoanalytiker haben den Nerokomplex entdeckt. Das Prdludium hat ihn vorweg befriedigt. Es erlaubt dem
GroRenwahn sich auszutoben, ohne dass er dingfest zu machen ware. Keiner kann den donnernden Akkorden
nachrechnen, dass der Dilettant, der sie makellos hinlegt, an ihnen zum Weltbeherrscher wird. Wagnis und
Sicherheit vermengen sich in einem der verwegensten Falle von Tagtraumen in der Musik.“"

Derart veréchtlich hat Adorno das vielleicht beriihmteste Werk Sergej Rachmaninows in seinen Musikalischen

Warenanalysen beschrieben. Dieser schrieb das cis-Moll-Prélude op. 3/2 1892 und spielte es zum ersten Mal
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offentlich am 26. September (nach dem julianischen Kalender) bzw. am 8. Oktober 1892 (nach dem
gregorianischen Kalender) auf der Elektrotechnischen Ausstellung in Moskau, bevor es als zweites Stiick der 5
Fantasiestiicke seine Opusnummer erhielt. Gewidmet hat der junge Mann, der gerade sein Studium mit einer
Goldmedaille abgeschlossen hatte, diesen Zyklus Anton Arenski, seinem Professor im Fach Harmonielehre.
Rachmaninow adaptierte im Prélude den markigen Stil einiger Klavierstiicke Liszts, dessen Werke durch
dessen Schiiler Alexander Siloti in Russland verbreitet wurden.' Es besitzt die Ingredienzien eines duferlich
einfachen Stils, der mit einem abfallenden Dreitonmotiv, das den Klang russischer Glocken imitiert,
auskommt. Nicht zufillig ist es auch unter dem Titel ,,Die Glocken von Moskau“ bekannt. Gewiss kann man
die drei Teile des kaum vier Minuten dauernden Stiicks genau erldutern: A-B-A plus Coda', doch hat Adorno
richtig gesehen, wo er das Werk als Ganzes analysierte: ,,Das Prdludium ist eine einzige Schlusskadenz: wenn
man will, ein einziges unersattliches, wiederholtes Ritardando. Es parodiert die Stufenfolge der
Passacagliaform, indem es die drei kadenzbildenden Basstone, die ein Passacagliathema beschliefen konnten,
selber gewissermalien als Passacagliathema hinstellt.“ Doch ging sein Schluss wiederum aufs Abwertende, das
die Eigenart der expressiven Musik des Russen zugunsten einer duflerlichen Formbetrachtung ignorierte: ,,Die
Wiederholung prédgt es ein mit riicksichtsloser Reklame; die Kurzatmigkeit der Phrasen erlaubt noch dem
stumpfesten Gehor, sich zurechtzufinden. Auch die motivbildende melodische Gegenstimme umschreibt blof§
die Kadenz. Die Musik sagt tiberhaupt nur noch: es ist so. Dass man nicht weill was, macht ihre russische
Mystik aus. In der Mitte kommt es mit Triolen billig zum Laufen und tduscht virtuose Geldufigkeit vor.
Vergebens. Es ist nur die motivische Gegenstimme. Das Schicksal bleibt dabei, es sei so und nicht anders.
Explodiert es dann aber zum Schluss mit der Urgewalt der Konvention, so ist ihm der Dank all derer gewiss,
die es schon immer gewusst haben und kommen sahen.“ Vielleicht, dass der Komponist hier seinen
Depressionen, von denen Adorno nichts wusste, einen musikalischen Ausdruck gab.

Mit den Préludienzyklen op. 23 und op. 32 von 1903 und 1910 hat Rachmaninow sdmtliche Tonarten in
Einzelstiicken erfasst: in der Nachfolge der Préludes Chopins als Konzertstiicke mit starken Kontrasten. Op.
23/5, alla marcia, g-Moll, eignet rhythmisch in den Auenteilen Fandangohaftes, das Es-Dur-Andante dhnelt
einem sehnsiichtigen Gesang, das C-Dur-Allegro scheint in seinem harmonischen Schimmern mit Werken
Alexander Skrjabins verwandt zu sein. Op. 32/4, ein e-Moll-Allegro con brio, vermittelt zwischen
toccatahaften Passagen und einem lyrischen, wenn auch bewegten Mittelteil, das fiinfte Stiick, ein Moderato in
G-Dur, griift von Fern zu Debussy hintiber, und das f-Moll-Stiick op. 32/6 ist ein dunkler wilder Albtraum.
Was ist die Musik? Rachmaninow hat — weit entfernt von Adorno - darauf eine mogliche Antwort gefunden:

,Eine ruhige Mondnacht; Das Rauschen der Blétter; Entferntes Abendlduten®. Frank Piontek
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