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Dem Andenken an Susan Schlanger gewidmet.!
Robert und Clara Schumann
und ihr Lehrer Johann Sebastian Bach

Von Michelle Rasmussen

Prolog

or 200 Jahren, am 8. Juni 1810, kam als Sohn eines
Buchhindlers und seiner Ehefrau im sdchsischen
Zwickau ein Junge namens Robert Schumann zur Welt.
Als er aufwuchs, strebte er danach, seine schopferi-
schen Krifte immer weiter zu entwickeln, um in Musik
und Worten schone
und tiefe Gedanken
auszudriicken.
Schumann begann
mit Kompositionen
fir Klavier, dann !
folgten  anspruchs-
volle Kammermusik,
wunderschone Lieder
und grofle Sinfonien.
Oft schrieb er tber
langere Zeit Musik
in jeweils nur einer g
einzigen Gattung, um
sich ganz darauf zu |
konzentrieren und sie |
ganz zu beherrschen, :
bevor er zur niachsten ~ f
tiberging. e
Seine geliebte Clara
wurde zu seiner Muse,
Kompositionsschiile-
rin, Mitarbeiterin und
zur grofiten Forderin
seiner Werke - und
zu seiner Ehefrau und
Mutter seiner sieben
Kinder. Thre ,Frauen-
liebe und Leben®, wie einer seiner besten Liederzyklen
heif3t, ist bis heute das vorbildliche Muster einer Ehe,
die darauf abzielt, den jeweils anderen in der Entfaltung
seiner Kreativitat zu unterstiitzen - und der Welt Freu-
de zu schenken.

Der erste Satz

In diesem Jahr feiern Freunde der klassischen Musik in
aller Welt den 200. Geburtstag des groflen Komponi-
sten Robert Schumann. Dieser Artikel ist ein Beitrag
zu diesen Feiern. So wie wir heute zuriickblicken, um

Robert und Clara Schumann

uns an Schumanns musikalischen Ideen zu erfreuen, so
blickte Schumann selbst zuriick auf den kreativen Geist
Johann Sebastian Bachs.

Dieser Artikel ist der zweite Teil in einer Reihe von
Untersuchungen, wie Bachs Werk, allem voran sein
Wohltemperiertes Klavier - eine bahnbrechende Fol-
ge von Priludien und Fugen?® in simtlichen Tonarten,
mit der er das damals

neue, revolutionire
System der ,wohl-
temperierten  Stim-

mung” in der Musik
feierte und erforsch-
te* - zum Lehrbuch
fiir die Komponisten
wurde, die nach ihm
lebten. Der erste Arti-
kel, Mozart, Bach und
der ,,musikalische Ge-
burtshelfer, behan-
delte den Einfluf$ Jo-
hann Sebastian Bachs
auf Wolfgang Ama-
deus Mozart* Nun
werden wir berichten,
wie Robert und Clara
Schumann direkt von
Bach lernten, wie man
komponiert.

Ironischerweise
war Bach Schumanns
Musiklehrer, obwohl
er selbst zu der Zeit
gar nicht mehr lebte.
Schumann erkann-
te, daf$ er am besten lernen wiirde, wie man Musik so
schreiben konnte, dafd sie ihre Horer bewegt, indem er
direkt zur Quelle ging. Schumann diirstete es nach der
Quelle, nach dem ,Bach® Bach gab Schumann seine
musikalische Nahrung und teilte mit ihm die Geheim-
nisse seiner kreativen Seele. Schumann tat genau das,
was auch Lyndon LaRouche immer wieder als die beste
Lernmethode empfiehlt: Er strebte danach, die Kompo-
sitionsmethode von Bach nachzuerleben, indem er sich
in seine Werke vertiefte, insbesondere in Bachs kontra-
punktische Fugen.’

Schumanns Bach-Studien bereicherten nicht nur sein
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Verstandnis, wie man Musik schreiben konnte, indem
man mehrere unabhingige Stimmen so miteinander
verwebt, dafl sie eine einzige, lebendige Einheit bilden,
die auf stindiger Anderung beruht; sie steigerten auch
sein Verstdndnis der schopferischen Fahigkeiten des
menschlichen Geistes selbst, die sich in Worten kaum
ausdriicken laf3t, die jedoch Ausdruck findet in der wun-
derbaren Welt der klassischen Musik. Diese Einsicht
reicht weit tiber die als Musik erlebten Sinneseindriicke
hinaus, zu den ungehorten Prinzipien, die musikalische
Entwicklung hervorbringen - wie der Dichter John Kea-
ts schrieb: ,Nicht dem Gehdrsinn, nein, von grofirem
Wert / Dem Geist pfeift Weisen sonder Tone vor.“ Das
Studium Bachs erméglichte
es Schumanns einzigartigem
kreativen Geist, sich immer
besser auf die Ideen der krea-
tiven Geister der Vergangen-
heit einzustimmen, um selbst
neue, revolutionire musikali-
sche Ideen zu erzeugen - und
diese wiederum inspirierten
jlingere Musiker, wie Johan-
nes Brahms nach ihm, zu
neuen Durchbriichen.”

Schumanns Liebe zu Bach
hielt sein Leben lang an, was
man an seinen Werken sieht.
Auch wurde Bach zu einem
zentralen Element seiner
Ehe. 1840 konnte Schumann
endlich seine geliebte Cla-
ra - die fithrende Pianistin
ihrer Generation, die weit
berithmter war als Robert -
heiraten, trotz des hartnacki-
gen Widerstands ihres Vaters, der die beiden schwer
belastete. Was taten sie, um ihre Ehe zu feiern? Sie
studierten gemeinsam Bach! Roberts Liebe zu Clara
und ihrer Musikalitit bewegte ihn, die Entwicklung
ihrer kreativen kompositorischen Fahigkeiten durch
gemeinsame Bach-Studien zu férdern.

Sie fithrten von Anfang an ein Ehe-Tagebuch, das zu
einem entscheidenden Forum ihres musikalischen und
personlichen Dialogs wurde. Heute, 170 Jahre spiter,
erlaubt uns dieses Tagebuch als schweigende, aber mit-
denkende Beobachter an ihrem Dialog teilzunehmen:

»D. 21. (neun Tage nach ihrer Heirat am 12. September
1840) ... Wir haben begonnen mit den Fugen® von Bach;
Robert bezeichnet die Stellen, wo das Thema immer wie-
der eintritt - es ist doch ein gar interessantes Studium
die Fugen, und schafft mir taglich mehr Genufi. Robert
gab mir einen starken Verweif3; ich hatte eine Stelle in
Octaven verdoppelt und dadurch unerlaubt eine fiinf-
te Stimme dem vierstimmigen Satz beigefiigt. Er hatte
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Recht das zu riigen, doch schmerzte es mich, dafl ich
selbst dies nicht gefiihlt hatte.“ - Clara’

»D. 26. - Heute sind es nun schon 14 Tage, daf wir
verheiratet sind! Wie schon und gliicklich haben wir
diese Tage verlebt! Diese Woche waren wir doch auch
ziemlich fleif$ig. Unser Fugenstudium setzen wir fort;
es wird mir mit jedem Mal Spielen interessanter. Bei
diesem natiirlichen Fluff doch diese grofie Kunst, was
man doch fast von jeder der Fugen sagen kann. Die
Mendelssohn’schen Fugen kommen Einem doch nach
den Bach’schen drmlich vor, man sieht auch sehr, wie
sie gemacht sind, und es ihm wohl manchmal schwer
geworden ist. Es ist wohl Tor-
heit, dafl ich einen Vergleich
machen will, doch dringt er
sich mir unwillkirlich auf,
wenn ich (wie ich es fast im-
mer tue) nach den Bach’schen
die Mendelssohn’schen Fugen
spiele. Ich glaube {ibrigens
gewif’, es lebt jetzt Keiner,
der solche Fugen schreiben
koénnte, als Mendelssohn, der
seit seiner Kindheit blofy mit
Bach, Héndel, Haydn und
anderen alten Meistern gelebt
hat.“ - Clara’

»Dritte Woche, vom 27.
Sept.- 4. Oktober - Fleifdig
war meine Klara sehr; ja sie
brennt auf die Musik.

Studieren hor ich sie die
neuen u. alten Etuden w.
Chopin, auch von Henselt,
von Bach mehreres, Phantasie u. Kreisleriana von mir.
Auch die F Moll Sonate v. Beethoven. Im wohltemper-
irten Clavier setzten wir unsre taglichen Studien fort.”
- Robert’

»D.7. ... Daserste Buch des wohltemperirten Clavier’s
von Bach haben wir vergangene Woche beendet, unser
Studium im 2ten Buch aber nicht fortgesetzt - Robert
wollte eine Woche ruhen!“ - Clara’

In diesen Ausziigen aus den ersten Wochen ihres
Ehetagebuchs zeigen uns Robert und Clara, dafd diese
beiden groflartigen Musiker ihre geistige Ehe schlossen,
indem sie Bachs Wohltemperiertes Klavier studierten. R.
Taylor schreibt dariiber: ,Fiir ihn war es eine Chance,
seine Hingabe fiir den Komponisten mitzuteilen und zu
erneuern, den er mehr als alle anderen verehrte, fiir sie
war es ein Moment der Erkenntnis, eine grundlegen-
de Bereicherung ihrer musikalischen Ausbildung.“!
Sie hatte - ermutigt von ihrem Vater, dem Klavier- und



Gesangslehrer Friedrich Wieck - schon immer Musik
komponiert und téglich auf dem Klavier improvisiert."
Konzertpianisten spielten damals hdufig eigene Werke,
vor allem, um ihre Virtuositit zu demonstrieren, aber
Claras gemeinsamen Studien mit Robert vertieften ihr
musikalisches Verstandnis.

Nach Bach studierten sie gemeinsam Beethovens
Sinfonien und Ouvertiiren von Mozart und Beethoven,
gefolgt von den Streichquartetten von Haydn und Mo-
zart, die sie Seite an Seite gemeinsam auf dem Klavier
spielten. Und Robert machte Clara auch mit Goethe,
Shakespeare und anderen Klassikern der Literatur be-
kannt.

Wie wir im folgenden sehen werden, lernte Schumann
das Komponieren, indem er Bachs Fugen studierte, ins-
besondere aus dem Wohltemperierten Klavier, und die-
ses Wissen war sein Geschenk fiir Clara. Sie war in ganz
Europea fiir jhr auflergewohnliches Klavierspiel bekannt
und hatte bereits einige Bachsche Werke in ihrem Re-
pertoire (u.a. in Auffilhrungen, bei denen sie gemein-
sam mit Felix Mendelssohn auftrat, der Bachs Musik
wiederbelebt hatte).'>!* Aber nun begann sie wirklich,
durch die Augen des Komponisten Robert die tieferen
Kompositionsprinzipien hinter den Noten zu entdek-
ken, nach. denen Bach seine Fugen komponierte. Von
da an fiihrte sie als erste bei ihren Konzerten regelmé-
3ig Bach-Fugen am Klavier auf.'

Roberts iiberstromende Freude nach seiner Heirat
fand ihren musikalischen Ausdruck in seinem ,Lie-
derjahr®, in dem er die Meisterwerke Dichterliebe und
Frauenliebe und -leben und viele weitere wunderschone
Lieder komponierte. Charakteristisch fiir viele dieser
Lieder ist, daf$ das Klavier einen Dialog mit dem San-
ger fiihrt und weit mehr ist als nur eine untergeordnete
Begleitung.

Sehen wir, wie sich Schumanns Liebe zu Bach entwik-
kelte, und wie sie sowohl seine Kompositionsmethode
als auch die Qualitat der musikalischen Ideen in den
daraus resultierenden Kompositionen veranderte.

Robert lernt von Bach

Schon 1817, im Alter von sieben Jahren, erhielt Robert
beim Baccalaureus Johann Gottfried Kuntzsch vom
Zwickauer Lyzeum Musik- und Klavierunterricht.
Robert war so begeistert von der Musik, daf} er erste
Versuche anstellte, selbst zu komponieren. Seine Fi-
higkeit, am Klavier zu improvisieren, duflerte sich u.a.
in lustigen musikalischen Charakterisierungen seiner
Freunde.'> ¢

Nachdem er sich an der Leipziger Universitit ein-
geschrieben hatte, um dort Jura zu studieren (was er
nur auf Drangen der Mutter tat), traf er sich einmal in
der Woche mit anderen musikbegeisterten Studenten,
um Kammermusik zu spielen. ,,In den Zwischenpau-

sen wurden meist musikalische Gesprache, namentlich
tiber den Altmeister Bach gehalten, dessen ,wohltempe-
riertes Clavier’, fiir Schumann schon damals eine Quelle
eifrigen Studiums, bestandig auf dem Instrumente lag.”
Schumann wurde in dieser Zeit auch zur Komposition
mehrerer Werke angeregt."”

1828, als er 17 Jahre alt war, traf Schumann erstmals
seine spatere Ehefrau Clara Wieck, als die damals acht-
jahrige Pianistin in Leipzig auftrat. Thr Spiel beein-
druckte ihn so, daf er beschlof3, sein Jurastudium auf-
zugeben, um bei Claras Vater Friedrick Wieck Klavier
zu studieren. Robert wohnte bei den Wiecks und hatte
dort ungefahr ein Jahr lang Unterricht.

Eine dauerhafte Verletzung eines Fingers durch
Ubungen mit einem mechanischen Gerit, das er selbst
erfunden hatte, zwang ihn aber, das Vorhaben, Kon-
zertpianist zu werden, aufzugeben - und so wendete
sich sein Schicksal der Komposition zu.

Zur gleichen Zeit errichtete in Berlin sein spaterer
musikalischer Mitverschworer Felix Mendelssohn,
Enkel des groflen jtidischen Philosophen Moses Men-
delssohn und ein Jahr alter als Schumann, einen musi-
kalischen Meilenstein, indem er Bachs Werk, von dem
damals nur wenig bekannt war, ,wiederbelebte® 1829
holte Mendelssohn das Manuskript von Bachs grofitem
Chorwerk, der Matthduspassion, buchstéblich aus dem
Staub der Regale heraus und leitete die erste Auffith-
rung des Werks seit Bachs Tod 1750, die in der Berliner
Singakademie stattfand. Das sorgte fiir eine grofle Sen-
sation und o6ffnete die Augen der Musikwelt fiir die ver-
gessenen Werke dieses grofSen Meisters. Mendelssohns
Freund und Mitinitiator des Projektes, Eduard Devri-
ent, schrieb spiter in seinen Memoiren, Mendelssohn
habe ausgerufen, es sei doch ein wunderlicher Zufall,
daf$ ,ein Komddiant und ein Judenjunge“ den Leuten
die grofSte christliche Musik wiederbrachten.'®

Robert schrieb spéter: ,,Mozart und Haydn kannten
Bach nur seiten- und stellenweise, und es ist gar nicht
abzusehen, wie Bach, wenn sie ihn in seiner Grofle ge-
kannt, auf ihre Produktivitat gewirkt haben wiirde. "

Zuriick zum jungen Robert, der nun beschlossen
hatte, sich der Komposition zu widmen. 1831 begann
er fiir kurze Zeit beim Direktor der Leipziger Oper,
Heinrich Dorn, Harmonie und Kontrapunkt zu studie-
ren® (die Grundlagen des Generalbasses, einfacher und
doppelter Kontrapunkt bis hin zu Kanons®'), der im
folgenden Jahr auch die dann 12jahrige Clara im Kon-
trapunkt unterrichtete.’? Aber er studierte auch Bach,
tiir sich allein.

Schon 1832 beendete Schumann seinen Unterricht
bei Dorn:

»Aber es ist, als wenn sich meine ganze Natur jedem
Antrieb von auflen widerstraubt und als wenn ich auf
das Ding erst von selbst fallen miifite, um es zu verar-
beiten und ihm seine Stelle anzuweisen.“?




In einem Brief an Kuntzsch schrieb Robert:

,Den theoretischen Cursus hab’ ich vor etlichen Mo-
naten bis zum Canon bei Dorn vollendet; den ich nach
Marpurg fiir mich durchstudiert habe. Marpurg ist ein
sehr achtungswiirdiger Theoretiker. Sonst ist Sebasti-
an Bachs wohltemperiertes Klavier meine Grammatik,
und die beste ohnehin. Die Fugen selbst hab’ ich der
Reihe nach bis in ihre feinsten Zweige zergliedert; der
Nutzen davon ist grofy und wie von einer moralisch-
stirkenden Wirkung auf den ganzen Menschen, denn
Bach war ein Mann - durch und durch; bei ihm ist
nichts Halbes, Krankes, ist Alles wie fiir ewige Zeiten
geschrieben. Nun mufl ich ans Partiturenlesen und an
Instrumentation.“*

Schumann nannte Das Wohltemperierte Clavier das
»Buch der Biicher und empfahl spiter seinen Schii-
lern, es jeden Tag zu spielen. Schumanns erster Bio-
graph schreibt iber Schumann im Winter 1832-33:
»Insbesondere tibte er, durch das unablissige Studium
des Altmeisters Bach dazu angeregt, eifrig den Contra-
punkt.“*

Robert war auch inspiriert durch seine padagogischen
Sitzungen mit Clara, lange bevor sie verheiratet waren.
Er schrieb in seinem Tagebuch, er habe sich ein Motiv
ausgedacht (D-C-D-G’), wéhrend er und Clara vier-
hindig zusammen sechs Bach-Fugen vom Blatt spiel-
ten. Um eine Quinte herabtransponiert, wurde dies der
Bafl-Kontrapunkt seines Impromptus von 1833, Varia-
tionen tiber ein Thema von Clara.”® In einer autobiogra-
phischen Skizze berichtet Schumann, die Impromptus
seien ,,das Resultat der Stimulation durch das Studium
der Werke von Bach in den 1830er Jahren. Darin ex-
perimentiert er mit verschiedenen kontrapunktischen
Prinzipien der Veranderung. Sie wurden ,zu einer
musikalischen Verwirklichung dessen, was uns spéter
als der historische Imperativ der (literarischen) Kritik
Schumanns wieder begegnen wird: Die Anrufung der
Vergangenheit als Quelle der Inspiration fiir ein ,neues
poetisches Zeitalter’. %’

Dies wurde spiter zur zentralen Idee des Manifests,
das er 1834 schrieb, als er die Neue Zeitschrift fiir Musik
griindete. Das Ziel war es, ,an die alte Zeit und ihre
Werke mit allem Nachdruck zu erinnern, darauf auf-
merksam zu machen, wie nur an so reinem Quell neue
Kunstschonheiten gekraftigt werden kénnen, - sodann,
die letzte Vergangenheit, die nur auf Steigerung dufSer-
licher Virtuositat ausging, als eine unkiinstlerische zu
bekampfen.“®

Dies ist die zentrale Idee einer jeden Renaissance,
wortlich ,Wiedergeburt®, und es war diese Idee, die
sowohl zum leitenden Prinzip der intellektuellen Ent-
wicklung Schumanns wurde, und die er als Prinzip sei-
nen Horern und seinen Lesern vermittelte.

Diese Zeitschrift nutzte er auch als das Forum fiir
seine Davidsbiindler-Kdmpfe gegen die ,,Philister®, die
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nur virtuose Effekte ohne tieferen musikalischen Ge-
halt schitzten. Mit Hilfe von Mendelssohn und dann
Brahms fithrte Schumann spiter seinen musikalischen
und literarischen Kampf gegen Wagner, Liszt und die
Romantiker.?

Fugengeschichte

1836 begann die zweite Phase von Roberts Kontra-
punktstudien.®® 1837 kopierte er Bachs Meisterwerk
Die Kunst der Fuge, um sie griindlich zu studieren. Im
Oktober studierte er Friedrich Wilhelm Marpurgs Ab-
handlungen von der Fuge® und vertiefte sich in Bachs
Orgelfugen. Aber mit seinen eigenen Versuchen, Fugen
zu schreiben, war er noch nicht zufrieden. Daher ging
er wieder an seine Studien, die sich am 2. November
zu einer ,,Fugenpassion” und zwei Tage spiter zu einer
»Fugenwut® steigerten. Der Hohepunkt war die Fugen-
geschichte - ein 15seitiges Manuskript, das Schumanns
eigene Beispiele in der Fugentechnik von Bach und Ge-
org Muffat sowie Zitate aus Marpurgs Text enthielt.*>**

Der Autorin liegt eine Kopie der immer noch unver-
offentlichten Fugengeschichte aus dem Robert-Schu-
mann-Haus in Zwickau vor. Es war ein sehr bewe-
gendes Erlebnis, zum ersten Mal Roberts eigenhdndig
niedergeschriebenen Notenbeispiele der Fugenthemen
und Expositionen zu sehen, die von ihm selbst wieder
gestrichenen Beispiele, mit denen er nicht zufrieden
war, und seine eigenen padagogischen Notizen im Text.
(Die meisten der schwer zu entziffernden handschriftli-
chen Notizen Schumanns in seiner Fugengeschichte hat
Wolfgang Boetticher in seinem Werk Robert Schumann,
Einfiihrung in Personlichkeit und Werk* entziffert.)

Man hat oft vermutet, dafl Robert die Fugengeschich-
te als padagogisches Lehrbuch verfafite, um Clara die
Komposition von Fugen zu lehren.* Ob fiir Clara, fiir
Robert selbst oder fiir andere - wenn man die in dem
Manuskript enthaltenen Fugenthemen und vollstin-
digen oder teilweisen Expositionen selbst spielt, kann
man Schumanns Suche nach den Geheimnissen der
Bachschen Kunst des Kontrapunkts nacherleben. (Die
Exposition ist der Anfang einer Fuge mit dem aufein-
anderfolgenden Eintritt des Themas in allen Stimmen
und dem Kontrapunkt der tibrigen Stimmen, die gera-
de nicht das Thema enthalten, bis zur Kadenz*® nach
dem Eintritt der letzten Stimme.) Er notiert, welche
Themen gut sind und spater ausgearbeitet werden soll-
ten, und welche nicht gut genug geeignet sind, als Kri-
stallisationspunkt der kontrapunktischen Entwicklung
zu dienen.

In einem Fall entwickelt er ein Thema auf dreierlei
unterschiedliche Weise - d.h., das Thema ist gleich, aber
wenn es zum Eintritt der zweiten Stimme kommt, auch
»Antwort® genannt, ,probiert” er drei verschiedene
Spriinge fiir das erste Intervall aus. Das Thema, das man




in der ersten Stimme hort, beginnt mit einem Sprung
eine Quinte aufwirts c-g. Beim folgenden Einsatz der
zweiten Stimme experimentiert er damit, dieses erste
Intervall zu verdndern - zunichst, indem er eine Quarte
g-c schreibt (die Umkehrung der Quinte, was zusam-
men die Oktave c-c” ergibt - sieche Abb. 1, oberes Bei-
spiel), dann versucht er es wieder mit einer Quinte g-d’
- eine andere Art der Umkehrung, die das urspriingli-
che Intervall verdoppelt (ebenfalls Abb. 1, unteres Bei-
spiel) -, und schliefilich eine Sexte g-es’ (Abb. 2).

Der Trick dabei ist, dafy sich jedesmal der Kontra-
punkt dndert, d.h., die

seiner Kontrapunktstudien schreibt Robert, er verbrin-
ge jeden Tag neben seinen eigenen Arbeiten mehrere
Stunden mit ernsthaften Studien Bachs und Beetho-
vens. 1838 schrieb er, Bach sei sein ,tégliches Brot er
erfrische sich daran und hole sich stindig neue Ideen
von ihm - das zeigt, wie bewufit er Bach als seine grofSte
Inspirationsquelle betrachtete. Die Liebe zu Bach, die
Schumann und Mendelssohn teilten, war ein wichtiger
Bestandteil ihrer Freundschaft, die diesen Prozef3 un-
terstiitzte. ,,Mendelssohn hat mir eine menge grofler
Chorile von Bach abschreiben lassen, Giber die ich eben
noch in Ekstase war, als
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spater zu einer vollstin-
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Sehen wir zum Schluf3
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die ,,Antwort® als Ein-
gangsintervall eine Quinte aufwirts - das mittlere der
oben genannten Beispiele.

Ein weiterer Aspekt, der der Autorin auffiel, ist, daf3
Schumann mit verschiedenen Prinzipien der kontra-
punktischen Veranderung in seiner eigenen Tonspra-
che experimentiert. In anderen Worten: Man kann ein-
deutig horen, daf$ es von Schumann geschrieben wur-
de, und nicht von Bach.

Schumann schreibt ausdriicklich, daf$ man die kon-
trapunktischen Mittel dazu nutzen muf3, eine lebendige,
schone Musik zu erschaffen, und keine toten, mechani-
schen, fast ,,mathematischen Stiicke: ,,Jedenfalls bleibt
immer die die beste Fuge, die das Publikum - etwa fiir
einen Strauf8schen Walzer hilt, mit anderen Worten, wo
das kiinstliche Wurzelwerk wie das einer Blume tiber-
deckt ist, daf$ wir nur die Blume sehen’ schrieb er 1837
in einer Besprechung der Prdiludien und Fugen, Op. 35”7

In einem Brief an Clara aus dieser zweiten Periode

niederschreibt:

»Mein Weg ist ein ziemlich einsamer, ich weif} es,
auf dem kein Hurrah einer groflen Menge zur Arbeit
anfeuert, auf dem mich nur meine groflen Vorbilder
Bach und Beethoven aus der Ferne anblicken und es an
Trostworten, an stirkender Gabe nicht fehlen lassen...
Sonderbar sieht es manchmal im Menschenherzen aus,
und Schmerz und Freude durchkreuzen sich in wilder
Buntheit. Das beste aber hoffen Sie noch; noch fithle ich
manches in mir, ja oft bin ich so vermessen zu glauben,
die Tonkunst als Sprache der Seele sténde noch in den
Anfingen. Mdge denn iiber solche Gedanken ein sché-
ner Genius walten, und, was noch in der Wiege liegt, zu
blithendem kriftigen Leben auferziehen!“*!

1845 - das Jahr der ,,Fugenpassion®

Robert und Clara Schumann gaben die Bach-Studi-
en nach den ,Flitterwochen® 1840 nicht auf, sondern
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Die Buchstaben des Namens Bach bilden, als die
Noten B-A-C-H gelesen, ein musikalisches Motiv,

'y | | | das von Bach selbst in manchen Werken quasi
I B k- ” als ,, Unterschrift” eingearbeitet, aber auch von
anderen Komponisten verwendet wurde.
Lebhaft. N m P . - -
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Schumann schrieb seine Sechs Fugen lber B-A-C-H op.60, um seine Verehrung fiir
Bach zum Ausdruck zu bringen. Hier der Beginn der 5. Fuge.

nutzten sie bestdndig weiter als Quelle kreativer Ein-
sichten. Besonders das Jahr 1845 wurde fiir beide zu ei-
ner Periode intensiver Bach- und Kontrapunktstudien,
nachdem Robert aus Ruf$land, wohin er Clara begleitet
hatte, mit einer schweren Nervenstérung zuriickkehrte:
,Lch verlor jede Melodie wieder, wenn ich sie eben erst
im Gedanken gefaf3t hatte, das innere Horen hatte mich
zu sehr angegriffen.“? Was tat er, um seine schopferi-
schen Krifte zu regenerieren? Er ging wieder zuriick
zur Quelle seiner Inspiration, zu Bach. Aus Roberts Ta-
gebuch vom Januar 1845, dem Beginn des Jahres seiner
»Fugenpassion’, erfahren wir, daf3 sie ihre Fugenstudi-
en (zu denen auch eine Abhandlung tiber den Kontra-
punkt von Luigi Cherubini gehorte) fleif3ig fortsetzten.
Clara schreibt in ihrem Tagebuch:

»Heute begannen wir kontrapunktische Studien, was
mir trotz der Miihe viel Freude machte, denn ich sah,
was ich nicht moglich geglaubt, bald eine selbst ge-
machte Fuge und sah bald mehrere, da wir die Studien
regelmafig alle Tage fortsetzten. Ich kann Robert nicht
genug danken fiir seine Geduld mit mir und freue mich
doppelt, wenn mir etwas gelingt, das er dann doch als
sein Werk ansehen muf3. Er selbst geriet aber auch in
eine Fugenpassion.

Schumann war sich bewuf3t dariiber, daf} diese Peri-
ode der Fugenpassion auch eine ,vollig neue Art des
Komponierens“ in ihm bewirkte, wie er in seinem Ta-
gebuch schreibt. Zuvor hatte er seine Inspiration aus
seinen Improvisationen am Klavier bezogen, und da-
her ,,machen auch die Tonstiicke, in denen die thema-
tische Arbeit nahezu ausgeschlossen bleibt, mehr den
Eindruck einer geistvollen Improvisation am Klavier,
als einer aus- und durchgefithrten Komposition, und
gewil} ist hier die Gewohnheit Schumanns, bis op. 50,
alles an diesem Instrumente zu komponieren, nicht
ganz ohne Einfluf3 auf die Gestaltung seiner Schépfun-
gen geblieben.

Nun hingegen gewohnte er sich an, seine musikali-
schen Ideen in einem reflexiven Gedankenprozefl zu
erzeugen, bevor er sich ans Klavier setzte:
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»Erst vom Jahr 1845 an, von wo ich anfing, alles im
Kopf zu erfinden and auszuarbeiten, hat sich eine ganz
andere Art zu komponieren zu entwickeln begonnen,*
schrieb er 1846 in seinem Tagebuch. Und dem Musik-
kritiker Debrois van Bruyck in Wien schrieb er 1852:
»Das Wichtigste ist, dafl der Musiker sein inneres Ohr
klart.“6

Daverio beschreibt die musikalische Wirkung die-
ser neuen Form des kreativen Prozesses, den Schu-
mann als Folge seiner Kontrapunktstudien entwickelt:
oEinfach gesagt, tritt die lineare Entwicklung eines
melodischen Gebildes zuriick, zugunsten eines rei-
chen Gewebes gleichzeitig entwickelter motivischer
Kombinationen.“” Diese Beschreibung weist auch auf
das Wesen von Bachs Genie, durch dessen Verstind-
nis Schumann seine eigene Schépferkraft entwickeln
konnte - die Fihigkeit, einen schonen, sich dynamisch
veraindernden und dennoch einheitlichen musikali-
schen Prozef3 zu erzeugen, eine horizontale musikali-
sche Entwicklung der verschiedenen Stimmen und des
Ganzen in der Zeit, wobei die Stimmen untereinander
in Wechselwirkung stehen wie die Charaktere in einem
Bithnendrama.

Diese Verdnderung von Schumanns Kompositions-
methode, vom Improvisieren am Klavier hin zur Arbeit
mit den musikalischen Ideen als Gedankendinge, spie-
gelte sich auch in seiner Kunstauffassung wider. So hatte
Schumann noch 1832 in sein Mottobuch geschrieben:
,Ich glaube, daf3, je mehr ein Kiinstler Imagination be-
sitzt, desto mehr ist er ein Kiinstler, je mehr Reflexion,
desto weniger ist er es. Miltitz.“ 15 Jahre spiter, etwa
1846, schreibt er ironisch hinter diesen Satz: ,,Da miifite
Bach eine schlechte Natur sein!“#

Um sich ganz auf das Nacherleben der Bachschen
Methode der kontrapunktischen Komposition zu kon-
zentrieren, komponierte Robert dazu eine Reihe spe-
zieller Werke. Im Februar und im Mérz schrieb er im
Tagebuch der Familie, den ,,Haushaltsbiichern®, wieder
tiber die ,Fugenpassion®. Nach einem Jahr enttduschen-
der Kompositionsversuche komponierte er seine ,,Vier




Der folgende Auszug stamm aus dem Aufsatz ,Mozart, Bach und der ,musikalische
Geburtshelfer’” von Michelle Rasmussen (Neue Solidaritdt 1-2/2002).

Bachs Wolf\l’rempelﬂiev*fes Klaviewr

Bachs Wohltemperierte Klavier war ein revolu-
tionares Werk. Es ist oft das ,, Alte Testament®
der klassischen Klaviermusik genannt worden (und
Beethovens Klaviersonaten das ,,Neue Testament®).
Es wurde 1722 vollendet, und der vollstandige Titel
lautete: Das Wohl temperirte Clavier. oder Praeludia
und Fugen durch alle Tone und Semitonia, so wohl
tertiam majorem oder Ut Re Mi anlangend, als auch
tertiam minorem oder Re Mi Fa betreffend. zum Nut-
zen und Gebrauch der Lehrbegierigen Musikalischen
Jugend, als auch derer in diesem studio schon habil
seyenden besonderen Zeitvertreib aufgesetzet und
verfertiget von Johann Sebastian Bach. Dieses erste
Buch des Wohltemperierten Klaviers (BWV 846-
869) beinhaltet 24 Préiludien und Fugen, fiir alle
Dur- und Moll-Tonarten. Ein zweites Buch Vierund-
zwanzig neue Priludien und Fugen, welches diese
Behandlungsweise der 24 Tonarten mit neuen Kom-
positionen wiederholte, entstand zwischen 1740 und
1744 (BWYV 870-893).

Mit diesem Werk arbeitete Bach die neuen musi-
kalischen Moglichkeiten aus, die durch die Entwick-
lung eines neuen Systems der Stimmung von Ta-
steninstrumenten, die wohltemperierte Stimmung,
entstanden waren. Diese Stimmung ermoglichte auf
diesen in der Tonhohe fest fixierten Instrumenten
ein deutlich erweitertes mehrstimmiges oder poly-
phones Spiel, mit einer dhnlichen Flexibilitdit und
Ironie, als wiirden mehrere menschliche Stimmen
zusammen singen...

Bach, Werckmeister und die anderen Befiirworter
des wohltemperierten Systems stellten sich gegen
die friher herrschende Meinung, im physikalischen
Universum miifiten die musikalischen Intervalle
abstrakten mathematischen Proportionen entspre-
chen. Damit hatte man die Musik in eine Zwangsjak-
ke gesteckt, indem man sie auf sog. ,reine“ Intervalle
begrenzte.

Die von Bach angefithrte neue Bewegung schuf
ein System, in dem es moglich wurde, Musik in al-
len Tonarten zu spielen. Das sog. ,Komma“ (d.i. der
Teil der Oktave, der iibrig bleibt, wenn nur ,reine”
Intervalle benutzt werden) wurde tiber die Tonarten
ungleichmiflig verteilt. Die verschiedenen Tonarten
hatten unterschiedlich grofie Intervalle, womit jede
Tonart eine eigene Klangfarbe erhielt und eine mu-
sikalische Palette entstand. (Dies geht in der moder-
nen , gleichschwebenden Temperierung, bei der alle
Halbtone genau gleich sind, verloren.) Damit wurde

es moglich, Musik in allen Tonarten zu schreiben
und innerhalb eines Musikstiickes zu modulieren -
von einer Tonart in eine andere zu wechseln - , wie
es in dieser Form vorher nicht mdoglich war.

Das musikalische Universum wurde von der Be-
grenzung auf nur eine Tonart und ihre néchsten Ver-
wandten befreit und zu einem alle Dur- und Moll-
tonarten gleichzeitig umfassenden System erweitert.
Mehr noch, durch die Verwendung des frither ver-
botenen lydischen Intervalls und anderer gesetzmi-
Big geschaffener Dissonanzen schuf Bach eine tran-
szendentale musikalische Briicke, die der Musik eine
noch weitergehende Entwicklung {iber das System
der 24 Tonarten hinaus erlaubte.

Die musikalische Aktion war nicht langer auf das
Wechseln zwischen einigen wenigen Tonarten be-
grenzt, es gab nun unbegrenzte Moglichkeiten der
Entwicklung musikalischer Ideen innerhalb eines
musikalischen Universums von ,,24 und mehr Ton-
arten’, unter Ausnutzung aller expliziten und implizi-
ten Beziehungen unter einer Vielzahl von Tonarten;
die Moglichkeiten fiir musikalische Verdnderungen,
Transformationen, Paradoxa und Entwicklungen
wurden bis zum Auflersten ausgedehnt...

Schon kurz vor Bach hatten andere Komponisten
damit experimentiert, Werke zu komponieren, die
durch alle Tonarten modulierten, oder Stiicke fiir
alle 24 Tonarten zu schreiben. Aber Bachs musika-
lisches Genie iiberragte sie alle. Der Biograph der
Bach-Familie Karl Geiringer schreibt, Bach habe
erkannt, dafl das neue System die Methode der Fu-
genkomposition revolutionieren konnte. Vorher war
eine Verdanderung in einem Musikstiick nur durch
die Einfithrung eines neuen Themas oder Gegenthe-
mas sowie durch Variationen des Themas moglich
gewesen. Nunmehr war es moglich, Veranderung
durch Entwicklungsabschnitte, sogenannte Episo-
den, herbeizufithren, welche das Thema von einer
Tonart in eine andere bewegen, bis die neue Tonart
dadurch gefestigt ist, dafy das Thema selbst in ihr er-
klingt. Damit wuchs auch die Einheit eines Musik-
stiicks, weil man das Material fiir die Episoden dem
Hauptthema oder dessen Kontrapunkt entnehmen
konnte.

Bach entwickelte seine Methode der Fugenkom-
position bestidndig weiter und schuf spater schopfe-
rische Meisterwerke wie das Musikalische Opfer und
die Kunst der Fuge.

M. Rasmussen
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Fugen’, gefolgt von ehrgeizigeren Musikprojekten. In
der Einleitung zur Henle-Edition seiner Werke fiir Or-
gel oder Pedalklavier steht folgendes:

»Zu Beginn des Jahres 1845 nahm Robert Schumann
zusammen mit Clara in Dresden intensive kontrapunk-
tische Studien auf. Die vollkommene Beherrschung
der polyphonen* Schreibweise war fiir ihn von jeher
ein Ziel, das er unabldssig verfolgte. Sein Anspruch,
hochste kiinstlerische Mafistdbe in der Gestaltung der
kontrapunktischen Formen anzulegen, erwuchs aus
einer lebenslangen tiefen Verehrung fiir Johann Seba-
stian Bach. Das musikalische Ergebnis zeigte sich in
der Entstehung mehrerer Werkgruppen innerhalb ei-
nes relativ kurzen Zeitraums

gelmusikgeschichtlich sind die sechs Schumann-Fugen
die ersten bedeutsamen Orgelkompositionen iiber das
B-A-C-H-Thema...“*®

Obwohl Schumann glaubte, dieses Werk werde ,,mei-
ne anderen Schopfungen am langsten iiberleben’ ist
diese Komposition heute fast vollig in Vergessenheit
geraten.

Die zweite und dritte Sinfonie

Wie beeinflu3ten seine Kontrapunktstudien und seine
neue Kompositionsmethode ab 1845 seine iibrigen Wer-
ke? Die erste grofie Komposition, die er danach schrieb,
mag dem Horer einen Ein-

ab 1845: den sechs Studien in
kanonischer Form Opus 56
fiir Pedalfliigel, den vier Skiz-
zen Opus 58 fiir Pedalfliigel,
den sechs Fugen Opus 60 fiir
Orgel oder Pedalfliigel sowie
den vier Fugen Opus 72 fiir
das Pianoforte.“*

Clara zufolge war Robert
tiberzeugt, er habe mit diesen
Kompositionen etwas ,vollig
neues“ geschaffen. Und sie-
he da: Das letzte Stiick der
Sammlung trdgt den Titel
»Sechs Fugen tiber den Na-
men Bach, Opus 60 In der
Einleitung heif3t es dazu:

»Die sechs Fugen iiber B-
A-C-H Opus 60 entstanden
zwischen dem 12.3. (,Abends
Bach-Fugen-Gedanken’) und

druck davon vermitteln. Ende
1845 litt Schumann zwar im-
mer noch an ,,Melancholie“,
spiirte aber in sich bereits die
Begeisterung, dafl neue mu-
sikalische Ideen sprudelten.
»Symphoniaca“ schrieb er am
14. Dezember im Haustage-
buch und markierte so den
Beginn dessen, was wir heute
als seine 2. Sinfonie kennen.
Horen Sie sich den lang-
samen, bewegenden Adagio
espressivo-Satz an.”® Ein Au-
tor, der diesen Satz einen der
schonsten von Schumann
nennt, schreibt: ,Das acht-
taktige Thema von grofler
Schonheit erinnert in seiner
musikalischen Struktur an die
Arie ,Erbarme Dich™ aus J.S.

dem 22.11.1845 (,Beendi-
gung m. 6. Fuge)... Welch

,Das Judentum in der Musik, wie es Wagner gefdillt

Bachs  Matthdus-Passion.”
Er berichtet: ,Als Brahms

grofie Bedeutung Schumann - Wenn es 25 Gulden fiir einen F auteuil bezahlt”, Kari-  spater diesen Satz analysier-

selbst seinen B-A-C-H-Fu- Kkaturvon Karl Storck in der Zeitschrift Kikeriki, 1872.

gen beimafi, geht aus einem

Brief hervor, den er an seinen Verleger schrieb: ,Es ist
dies eine Arbeit, an der ich das ganze vorige Jahr gear-
beitet, um es in etwas des hohen Namens, den es [sic]
trigt, wiirdig zu machen, eine Arbeit von der ich glau-
be, daf3 sie meine anderen vielleicht am langsten iiber-
leben wird! Gesamtkonzeption, thematische Vorlage
und duflerster Anspruch an Qualitdt sind durch Bach
gepragt; der Fugenzyklus stellt den Endpunkt seiner
Entwicklung dar, in die die Beschiftigung mit dem
Bachschen Werk (die Kunst der Fuge konnte als unmit-
telbares Vorbild der sechs Fugen angesehen werden)
und mit der Fugenform tiberhaupt kulminiert. Keines-
wegs aber handelt es sich bei Schumanns Fugen um
unselbststindige, nachahmerische Stilkopien, sondern
um wirkungsvolle romantische Charakterfugen. Or-
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te, erkannte er einen Bezug
zu  Bachs Musikalischem
Opfer,®* - ein Zeichen der Verehrung in der klassischen
Musik, wie schon die oben erwahnten Variationen iiber
das Thema ,b-a-c-h’“

Die Verfasserin hat keine weiteren Belege dariiber,
worauf Brahms sich in seiner Bemerkung im einzelnen
bezieht, aber es ist gut moglich, daf3 er dabei an die Ent-
wicklungen in der Mitte des Satzes dachte.”

Dort beginnt das Orchester sehr leise eine Doppelfu-
ge, also eine Fuge mit zwei Themen, im doppelten Kon-
trapunkt, wo zwei Stimmen sowohl tibereinander als
auch untereinander stehen kénnen. Das erste Fugenthe-
ma beginnt aufwirts mit einer Bewegung in Terzen und
macht dann einen grofleren Sprung abwirts, wie der er-
ste Teil des Themas aus Bachs Musikalischem Opfer. An
dieser Stelle setzt dann das zweite Fugenthema ein, das



Wagnevs Angv‘iﬁ auf die

klassische Komposifionsmeﬂf\ode

Im Gegensatz zu Robert und Clara Schumann, die
die klassische Kompositionsmethode Bachs wieder-
beleben wollten, fithrten Franz Liszt und Richard
Wagner einen - ab 1850 ganz offen erklérten - Krieg
gegen die klassische Musik.

Die Kampagne begann mit einem vorsdtzlichen
Affront Franz Liszts gegen Robert Schumann, in
dessen Haus Liszt bei einem Musikabend - fiinf Mo-
nate nach dem Tod des eng mit Schumann befreun-
deten Mendelssohn - Mendelssohns Musik mit der
von Meyerbeer auf eine Stufe stellte. Schumann pro-
testierte energisch gegen Liszts Auflerungen, die er
als ,,ungerecht und beleidigend* empfand. Diesem
ersten Angriff folgte wenig spiter Wagners beriich-
tigtes Pamphlet gegen das ,,Judenthum in der Musik®.
In einer musikhistorischen Untersuchung (,,The Mu-
sical Soul of Scientific Creativity”, EIR 23/2010) stellt
David Shavin dazu fest:

»Im folgenden Jahr [1850] wurden Liszt und sei-
ne Mitresse, die Gréfin von Sayn-Wittgenstein, zu
Beschiitzern und Forderern Richard Wagners, der
dann seinen anonymen Angriff auf Mendelssohn
und Schumann - ,Das Judenthum in der Musik’ -
veréffentlichte... Wegen seiner anarchistischen Ak-
tivitaten wahrend der Revolution 1849 in Dresden,
hielt sich Wagner damals vor der Justiz versteckt. Der
erste Ort, an dem er Unterschlupf suchte, war das
Schlof} der Grifin in Altenburg, wo diese mit Liszt
zusammenlebte. Hier begannen Wagners Jahre auf
der Flucht, mit Unterstiitzung und Anleitung von
dieser sicheren Basis aus. Sein Aufsatz wurde 1850
von Paris aus unter dem Pseudonym ,K. Freigedank’
an den Verleger Franz Brendel geschickt... 1869, als
Wagner einen neuen Angriff auf die Juden startete,
indem er seinen Aufsatz, nun unter seinem eigenen
Namen, erneut publizierte, machte er deutlich, daf3
er Mendelssohn vor allem deshalb ablehnte, weil er
mit Schumann verbunden war. Wagner verwahrt
sich zundchst gegen Eduard Hanslicks Eintreten fiir
Mendelssohn von 1854:

,Dieser schrieb nun ein Libell iiber das ,Musika-
lisch-Schone, in welchem er fiir den allgemeinen
Zweck des Musikjudenthums mit auf3erordentlichem
Geschick verfuhr..., indem er der Reihe Haydns, Mo-
zarts und Beethovens so recht wie natiirlich, Men-
delssohn anschlof’

Wagner fahrt fort, und bedauert Mendelssohns
Einfluf} auf Schumann: ,Vergleichen Sie den Robert
Schumann der ersten, und den der zweiten Halfte sei-
nes Schaffens: dort plastischer Gestaltungstrieb, hier

Verflieflen in schwiilstige Flache bis zur geheimnis-
voll sich ausnehmenden Seichtigkeit. Dem entspricht
es, dafy Schumann in dieser zweiten Periode mif3giin-
stig, miirrisch und verdrossen auf Diejenigen blickte,
welchen er in seiner ersten Periode als Herausgeber
der Neuen Zeitschrift fiir Musik so warm und deutsch
liebenswiirdig die Hand gereicht hatte... In diese
Tragheit versank auch Robert Schumanns Genius, als
es ihn beldstigte, dem geschiftig unruhigen jiidischen
Geiste Stand zu halten; es war ihm ermiidend, an tau-
send einzelnen Ziigen, welche zundchst an ihn heran-
traten, sich stets deutlich machen zu sollen, was hier
vorging. So verlor er unbewuf3t seine edle Freiheit,
und nun erleben es seine alten, von ihm endlich gar
verleugneten Freunde [d.h. Wagner und Liszt], daf3
er als einer der Thrigen von den Musikjuden [Hans-
lick] uns im Triumphe dahergefiithrt wird!™

Wagners Gehdssigkeiten gegen Mendelssohn und
Schumann - die er, man beachte, jeweils erst nach
dem Tode der beiden Musiker veréffentlichte - rich-
ten sich vor allem gegen ihr Bemiihen, die klassische
Kompositionsmethode wiederzubeleben. Dies zeigt
sich deutlich an einer Passage der urspriinglichen,
anonym verfafiten Ausgabe seiner Schrift Das Ju-
denthum in der Musik:

,Beidiesem Verfahren ist es noch bezeichnend, daf§
der Komponist fiir seine ausdrucksunfédhige moder-
ne Sprache besonders unsren alten Meister Bach als
nachzuahmendes Vorbild sich erwéhlte. Bachs mu-
sikalische Sprache bildete sich in der Periode unsrer
Musikgeschichte, in welcher die allgemeine musikali-
sche Sprache eben noch nach der Fihigkeit individu-
elleren, sicheren Ausdruckes rang: das rein Formelle,
Pedantische haftete noch so stark an ihr, daf ihr rein
menschlicher Ausdruck bei Bach, durch die ungeheu-
re Kraft seines Genies, eben erst zum Durchbruche
kam. Die Sprache Bachs steht zur Sprache Mozarts
und endlich Beethovens in dem Verhiltnisse, wie die
agyptische Sphinx zur griechischen Menschenstatue:
wie die Sphinx mit dem menschlichen Gesichte aus
dem Tierleibe erst noch herausstrebt, so strebt Bachs
edler Menschenkopf aus der Perticke hervor. Es liegt
eine unbegreiflich gedankenlose Verwirrung des lu-
xuriosen Musikgeschmackes unsrer Zeit darin, dafl
wir die Sprache Bachs neben derjenigen Beethovens
ganz zu gleicher Zeit uns vorsprechen lassen, und uns
weismachen kénnen, in den Sprachen Beider lage nur
ein individuell formeller, keineswegs aber ein kultur-
geschichtlich wirklicher Unterschied vor.“

Alexander Hartmann
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chromatisch (also in Halbtonschritten) hinabsteigt, so
wie der zweite Teil des Themas im Musikalischen Opfer.
(Siehe Notenbeispiele.)

Nach 12 Takten spielen die Streicher die Doppelfuge
weiter, wihrend die Holz- und Blechbldser das espres-
sivo bezeichnete Thema vom Beginn des Satzes wieder-
holen, das nun zum Kontrapunkt der Doppelfuge wird.
Der Satz spannt dann im folgenden den Hoérer in die
dynamische Entwicklung dieser drei ineinander verwo-
benen Themen ein.

Schumann schafft hier, wie bei vielen anderen Beispie-
len seiner Arbeiten mit der Kompositionsmethode der
Fuge, kein steifes, akademisch-verstaubtes Lehrstiick,
sondern ein bewegendes Zeugnis seiner Suche nach
kreativem Ausdruck in der Musik.

Horen Sie sich nun den vierten Satz der 3., ,Rheini-
schen® Sinfonie an, der mit ,,feierlich“ bezeichnet ist und
als musikalische Beschreibung des Kélner Doms verfaf3t
wurde.”® Hoéren Sie die empfindsame Fugen-Entwick-
lung, die mit den Posaunen beginnt, die Diminution des
Themas (kiirzere Notenwerte), das nun selbst zum Kon-
trapunkt wird und dann als Kanon ertont; so erschaftt er
Hfir uns eine Kathedrale von Tonen - mit ihrer macht-
vollen religiosen Stimmung®>’

Schumann experimentierte in seinen Ritornellen Op.
65, Kanons fiir Mannerchor aus dem Jahr 1847, auch mit
kontrapunktischen Formen fiir die menschliche Sing-
stimme.

Dies sind nur einige Beispiele fiir Schumanns neuar-
tige Kompositionen in der Periode von 1845-52, in der
manche - trotz des wundervollen Liederjahres, der frii-
heren Klavierwerke usw. - seine kreativste sehen. In die-
se Zeit fallen sein Jahr der Kammermusik und andere
groflartige Ideen.

Lehrbuch der Fugenkomposition

Parallel zu der schon erwdhnten Fugengeschichte aus
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dem Jahr 1837, die er in seiner damaligen Fugenpassi-
on verfaf3t hatte, schrieb Schumann ein bislang unver-
offentlichtes ,,Lehrbuch der Fugenkomposition, das er
im September 1848 abschlof3. In einem verdffentlichten
Auszug beschreibt er kurz den Ursprung des Begriffs
der Fuge und betont, dafl die Kompositionsprinzipien
der Fuge von wesentlicher Bedeutung fiir sdamtliche
Meisterwerke sind, ob diese nun die Form einer Fuge
haben oder nicht: ,,...und in Wahrheit, wie sie aus dem
tiefsten Verstdndnis der Kunstform hervorgegangen, so
lassen sich auch fast alle Meisterwerke selbst freierer
Art auf die Fugenform zuriickfithren.“*

Dann beschreibt er, wie man eine Fuge komponiert,
und wie wichtig es ist, ein gutes Thema zu wihlen.

Man findet nicht nur Fugen und Fugato-Abschnitte
in Schumanns veroffentlichten Werken, die Skizzen-
biicher zu seinen spiteren Werken zeigen auch, dafl
er sogar Themen, die in nicht-fugischen Sitzen - bei-
spielsweise einem Walzer - verwendet werden sollten,
als Teil seines Kompositionsprozesses auf ihr kontra-
punktisches Potential als Fugen untersuchte.

Schumanns Verstdndnis, wie wichtig die Komposi-
tionsprinzipien der Fuge fiir samtliche Meisterwerke
der klassischen Musik sind, ist ganz entscheidend. Die
Arbeit mit der Fugenform auf der Grundlage der kon-
trapunktischen Entwicklung eines einzigen Themas er-
hoht die Fahigkeit des Komponisten, schéne Musik zu
schaffen, welche beides hervorbringt: das, was Lyndon
LaRouche als ,einheitliche Wirkung“ oder Platon als
»das Eine“ bezeichnet, und ebenso das sich stindig dn-
dernde, stindig weiterentwickelnde in der Musik, ,,das
Viele

Wie schon oben in dem Abschnitt iiber Schumanns
neue Kompositionsmethode ab 1845 erwéhnt, erschaftt
man eine Komposition, die einheitlich ist und dennoch
in dynamischer Weise iiberraschende, dramatische
Verdnderungen enthilt, indem man von einem einzel-
nem Thema ausgeht und es verdndert, indem man es




wie in einem nicht-linearen Spiegel reflektiert betrach-
tet, wodurch sich dieses Thema auf vielen verschie-
denen, kreativen Wegen weiterentwickeln 1af3t; hinzu
kommt dann die Gegeniiberstellung anderer Stimmen,
die auch selbst schon sind, aber konzipiert wurden, um
gleichzeitig (als Kontrapunkt) mit dem Thema zu ert6-
nen.” Uberginge, sogenannte Episoden, die von Aspek-
ten des Themas oder des Kontrapunkts angeleitet sind,
oder ahnliche neue Ideen, konnen
die Freude noch vergrolern. Alles
zusammen laf3t dies die Musik von
Funken provokanter Paradoxa und
Ironien nur so sprithen - und das
ist es, was den Horer herausfor-
dert, selbst kreativ zu werden.

Konzentriert er sich auf die anti-
entropische®® Entwicklung eines
einzigen, einfachen Themas, so
1a8t der Entwicklungsprozefl den
Horer staunen. Wenn das Thema
am Ende wieder ertont, ist es zwar
immer noch das gleiche, aber we-
gen der inzwischen durchlaufenen
Entwicklung nicht mehr dasselbe.
Diese besondere Form der Ent-
wicklung wird zur musikalischen
Idee des Werkes.

Die strenge Herausforderung,
auf der Grundlage der fugischen
Entwicklung eines einzigen The-
mas zu komponieren - wie ,das
Eine“ und ,,das Viele“ bei Platon -,
schérft die Fahigkeit des Kompo-
nisten, dies auch in allen anderen,
freieren Formen zu tun, ob er dazu
bestimmte Entwicklungsmetho-
den der Fuge direkt einsetzt oder
nicht. Das Potential fiir eine dra-
matische, zielgerichtete, anti-en-
tropische Entwicklung verleiht der
klassischen Musik die Fahigkeit,
das Entwicklungspotential des menschlichen Geistes
- das wichtigste Element des sich stindig dndernden
Universums, das der Mensch kennt - ganz besonders
zu reflektieren.

Das freudige Feiern der kreativen Féhigkeiten des
menschlichen Geistes selbst ist das, was die klassische
Musik so auflergewohnlich macht.

Clara Schumann

Und was ist mit Clara? Ihre kompositorischen Fihig-
keiten waren nun so weit fortgeschritten, daf sie auch
Fugen schreiben konnte - dazu verwandte sie Themen,
die von Bach oder von ihrem Ehemann stammten. Im

Das alte Bach-Denkmal in Leipzig, das
1843 auf Veranlassung Felix Mendels-
sohns errichtet wurde.

Foto: Saippuakauppias/GFDL

Jahr der ,Fugenpassion’, 1845, schrieb Clara im Febru-
ar innerhalb weniger Tage drei bisher unveroffentlichte
vierstimmige Fugen auf der Grundlage von Themen aus
Bachs Wohltemperiertem Klavier (Fuge Nr. 7 in Es-Dur
BWYV 876, Nr. 9 in E-Dur BWV 878 und Nr. 16 in g-
moll BWYV 885 aus Band II). Tatsdchlich beruhen zwei
davon auf Bach-Fugen, die Mozart als Streichquartett
gesetzt hatte, als er 63 Jahre zuvor im musikalischen

. Salon des Baron van Swieten von
Bach lernte - Nr. 7 und Nr. 9. Die
Verfasserin besitzt handschriftli-
che Kopien ihrer Fugen von dem
niederlindischen Pianisten Jozef
De Beenhouwer, der eine CD mit
ihren gesammelten Klavierwerken
aufgenommen hat.

Stellen Sie sich ein Konzert vor,
das den historischen Bogen al-
ler Kompositionen spannt, die
auf diesen Werken basieren. Ein
solches Programm enthielte eine
Folge von Bachs eigenen Fugen
fiir Klavier, Mozarts Versionen fiir
Streichquartett, in denen man den
Kontrapunkt zwischen den Stim-
men viel klarer horen kann, gefolgt
von Clara Schumanns Fugen auf
der Grundlage von Bachs Themen,
mit ihrer eigenen Entwicklung. Ein
wahrer Dialog zwischen Meistern
und ein wunderbares Beispiel fiir
das, was Lyndon LaRouche und
andere als ,Gleichzeitigkeit in der
Ewigkeit“ bezeichnet haben, in der
die Menschheit in der physischen
Raum-Zeit und in der Ewigkeit zu
einer Einheit wird!

Auf diese Fugen Claras nach
Bach-Themen folgten sogleich drei
weitere Fugen auf der Grundlage
von Themen, die Robert fiir sie
erdacht hatte." Er war so stolz auf Claras musikalische
Entwicklung, dafl er dafiir sorgte, daf drei ihrer Fugen
gedruckt wurden - als Uberraschung zu ihrem Geburts-
tag am 13. September, wie er dem Verlag Breitkopf und
Hartel schrieb. In einem fritheren Brief an den Verleger
C.E Peters schrieb er, Clara sei moglicherweise die erste
Frau, die ,in diesem schwierigen Genre“ komponiert
habe. Sie erschienen als ihr op. 16, einschlief3lich der
Praludien, die sie jeweils vor die Fugen gesetzt hatte.

Nur wenige Monate zuvor hatte Clara ihr grofites
Werk vollendet, ihr viersitziges Klaviertrio op. 17.9 Die
Durchfithrung des letzten Satzes ist ein Fugato (eine
kurze fugenartige Themenentwicklung innerhalb eines
Stiickes, das keine Fuge ist). Sie schrieb: ,,Es geht doch
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nichts {iber das Vergniigen, selbst etwas komponiert zu
haben und dann zu héren, obwohl sie nicht glaubte,
daf§ sie das Niveau ihrer mannlichen Kollegen erreicht
habe: ,,Natiirlich bleibt es immer Frauenzimmerarbeit,
bei denen es immer an Kraft und hie und da an der Er-
findung fehlt.“

Trotzdem war ihr guter Freund Mendelssohn sehr be-
eindruckt von ihren Leistungen, und viel spiter schrieb
ihr der grofie Geiger Joseph Joachim:

»Hitte ich dafiir lieber Thr Trio horen kénnen; ich ent-
sinne mich eines Fugato _ -
im letzten Satz -- und daf3
Mendelssohn einmal
groflen Spafd dariiber hat-
te, daf ich's nicht glauben
wollte, eine Frau konne
so etwas komponieren, so
ernst und tiichtig!“®*

Es sollte ihre einzige
Komposition dieses Um-
fangs und dieser Qualitat
bleiben. Vorrang hatten fiir
sie Roberts Kompositions-
arbeit® und nach seinem
Tode die Versorgung ihrer
vielen Kinder durch Mu-
sikunterricht und spiter
durch die Wiederaufnah-
me ihrer Konzertkarriere,
daher blieb sie in der wei-
teren Entwicklung ihres eigenen kompositorischen Aus-
drucks zuriick.® Aber sie hatte von der Siifigkeit ihrer
kreativen Krifte gekostet. Nach ihrem letztem Werk, op.
239, 1853 komponiert, schrieb sie: ,,Es geht doch nichts
tiber das Selbst produzieren, und wire es nur, daff man
es tite, um diese Stunden des Selbstvergessens, wo man
nur noch in Ténen atmet.

Ihre Einsicht in die Kompositionskunst war dufSerst
wichtig fiir ihren Ehemann, aber auch fiir Johannes
Brahms, der ihr fast alle seine Werke schickte, um ihre
Meinung einzuholen, weil er ihr Urteil hoch achtete.
Sie und Brahms editierten auch die Ausgabe der Werke
Robert Schumanns.

Die Johannespassion

Robert Schumann forderte Bachs Erbe nicht nur durch
seine eigenen Kompositionen, sondern auch auf ande-
re Weise. 1849 enthiillt er in einem Brief, daf er eine
Konzertgesellschaft dafiir gewonnen habe, die verges-
senen Werke Bachs und anderer aufzufiithren: , Auch
ich habe seit etwa Jahresfrist viel Freude an einem sol-
chen Verein. Da erhole ich mich an Palestrina und Bach
und anderen Sachen, die man sonst nicht zu héren
bekommt.“® Im selben Brief vergleicht er Bachs Johan-
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Clara Schumann spielt ein Konzert mit Joseph Joachim,
Zeichnung von Adolf Menzel

nespassion und Matthiuspassion und schreibt, er halte
die Johannespassion fiir ,,um Vieles kithner, gewaltiger,
poetischer als die nach Matthdus... wie gedringt, wie
durchaus genial, namentlich in den Chéren, und von
welcher Kunst?“®
Es erinnert daran, wie Felix Mendelssohn 1829 Bachs
Matthiuspassion wiederbelebte, dafl Schumann im
April 1851 die erste Auffithrung der Johannespassion
auflerhalb der meist evangelischen Leipziger Kirchen
im vorwiegend katholischen Diisseldorf organisier-
te. In einem Brief, den
er schrieb, um fir die-
ses Werk zu werben, be-
zeichnete Schumann die
Johannespassion als einen
»uber hundert Jahre wohl
vergrabenen Schatz“ und
sagt, es ware ,wiinschens-
wert, das auch in weiteren
Kreisen davon bekannt
/| wiirde... Die gestrige Auf-
| fiihrung war die erste
grofiere, die iiberhaupt je
von dem Werk stattfand.
Die Matthduspassion ist
hier und da aufgefiihrt
(in Berlin und Leipzig,
auch Breslau glaub’ ich),
die Johannispassion nur
einige Male in Leipzig
vom Thomanerchor und dann auch nicht vollstindig
und tiberhaupt nur in kleinerer Auffithrung. Daf3 die
Aufmerksamkeit der deutschen Kunstwelt auf dieses,
eins der tiefsinnigsten und vollendetsten Werke Bachs
hingelenkt wiirde, dazu méchte auch ich beitragen. 7
Die historische Bedeutung dieser Auffithrung lag
darin, daf} sie wesentlich dazu beitrug, Bachs sakrale
Musik in die Konzertséle zu holen, um dieses grof3arti-
ge Werk allen Musikliebhabern unabhéngig von Glau-
ben und Konfession zuginglich zu machen. Im Januar
jenes Jahres kontaktierte er den Kantor der Leipziger
Thomaskirche, deren Musikdirektor Bach 27 Jahre lang
gewesen war, um dort die Orchesterstimmen auszulei-
hen und auffithrungspraktische Hinweise zu holen. An
der Auffithrung wirkten wahrscheinlich 180-200 Sin-
ger mit, darunter 50 Knaben, die die Chorile sangen.
Schumanns eigene Notizen als Dirigent, in denen er
die Tempi, Wechsel der Lautstirken und seine Hand-
habung der Continuo-Abschnitte festhielt, sind auf den
Seiten der Partitur, die er fiir diese Auffithrung verwen-
dete, erhalten geblieben. Dort kann man auch sehen,
wie er damit umging, daf} einige der geforderten In-
strumente, wie z.B. die Viola da Gamba, nicht mehr in
Gebrauch waren. Der frithere Direktor des Schumann-
Hauses im Geburtsort Zwickau entdeckte in Schu-




manns Skizzen”, dafy Schumann eigene Arrangements
fur die Blasinstrumente schrieb.”?

Bachiana

Schumann nutzte auch seine Feder, um fiir Bach zu
werben. In seiner Neuen Zeitschrift fiir Musik forderte
er wiederholt eine Gesamtaus-
gabe der Werke Bachs, und er
diskutierte mit Mendelssohn
dariiber, nach welchen Grund-
satzen eine solche Gesamtaus-
gabe zusammengestellt werden
mufite.

Noch 1852 schrieb Schumann
an seinen Verleger und bat ihn
um Noten von Barock-Kompo-
sitionen, um seine Kenntnisse
dieser Werke zu vertiefen. Ende
1852 und 1853, als sich schon
die Symptome seiner Nerven-
krankheit zeigten, die letztlich
dazu fiihrte, daf$ er drei Jahre
spater in einer Nervenheilan-
stalt starb, war eine seiner letz-
ten kreativen Leistungen ein
Projekt, das er als ,Bachiana®
bezeichnete: Er schrieb Klavier-
begleitungen zu den sechs Sonaten Bachs fiir Violine
solo und zu Bachs sechs meisterhaften Cello-Sonaten,
gefolgt von Schumanns eigenen Fughetten fiir Klavier,
op. 126.7 Er schrieb auch eine Begleitung zu Bachs be-
rithmtem Meisterwerk fiir die Violine, die Chaconne.

Der letzte Satz

Wir haben gesehen, wie Bach die Schumanns, und vor
allem Robert, durch ihr ganzes kreatives Leben hin-
durch begleitete. Bachs verschiedene Kompositionen
und die kreativen Kompositionsprinzipien dahinter
- der treibende Faktor in dem Erzeugungsprozef3, der
diese einzelnen meisterhaften Kunstwerke hervor-
brachte - waren eine stindige Quelle der Inspiration,
aus der Robert und Clara tranken.

Auch heute in unserer Zeit stellt sich, wiewohl die
groflen klassischen Komponisten aus der Linie, die von
Bach ausging, schon lange im Grab ruhen, ebenso wie
fir Robert und Clara die Frage: Kehren wir zu dieser
Quelle der Kreativitit zuriick? Werden junge Menschen
in unseren Tagen wieder ihre kreative Inspiration von
Bach und seinen geistigen Nachkommen beziehen,
damit wir wieder die grofle Freude erleben kénnen,
erstmals neue musikalische Meisterwerke zu horen, die
unsere Seelen zu bewegen vermdgen wie sonst nichts
unter den Schopfungen des Menschen?

Robert Schumann, Zeichnung von John Philip
nach einer Daguerrotypie

Epilog

Schumann und Mendelssohn sprachen einmal iiber ein
gerade neu entwickeltes Teleskop. Schumann berichtet:
»Als ich ihm von dem grofien ,Fernrohr’ mitteilte, und
einer Bemerkung, die ich wo gelesen, dafy wir auf un-
serer Erde den hoheren Sonnenbewohnern, beobachte-
ten sie uns durch ein Fernrohr,
etwa wie Milben auf einem
Kise erscheinen miifiten [ant-
wortete Mendelssohn:] ,Ja aber
das wohltemperierte Klavier
wiirde jenen doch wohl einigen
Respekt einfl6f8en.“”*

Vielleicht wird die inzwischen
ein Jahr alte Weltraumsonde
Kepler, die nach erddhnlichen
Planeten sucht, eines Tages ir-
gendwo da draufien im grofien
Universum Leben finden, und
feststellen - daf3 sie Bachs Mu-
sik spielen!

Anmerkungen

1. Susan Schlanger fiithrte bis
zu ihrem Tod 2009 einen langen,
heldenhaften Kampf gegen den
Krebs, wihrend sie gleichzeitig
weiter eine fithrende Rolle in der politischen Bewegung
um Lyndon LaRouche in den Vereinigten Staaten ein-
nahm. Sie liebte Robert Schumanns Musik, und die er-
ste Fassung dieses Aufsatzes erschien in einer Festschrift
fir sie wenige Monate vor ihrem Tode.

2.In erster Annaherung ist eine Fuge eine fortgeschrit-
tene Form eines freien Kanons; wir werden sie im fol-
genden noch praziser definieren (vgl. Anmerkung 8).

3. Dieses System erlaubt es, Musik in sémtlichen Ton-
arten zu spielen und zu modulieren, d.h. innerhalb eines
einzigen Musikstiicks von einer Tonart zu einer ande-
ren iiberzugehen, ohne das Instrument umstimmen zu
miissen.

4. Siehe Neue Solidaritit 1-2/2002.

5. Vgl. Anmerkung 20.

6. Gehért sind Klinge siiff, doch ungehort /Noch
stifer; drum spielt, Pfeifen, fort im Chor;/ Nicht dem
Gehorsinn, nein, von grofirem Wert, / Dem Geist pfeift
Weisen sonder Tone vor. (Aus John Keats’ Ode auf eine
griechische Urne)

7. In seinem Internetforum am 8. Mai 2010 ging Lyn-
don LaRouche ndher auf das Verstdndnis von Musik und
die Resonanz kreativer Ideen ein. Einen Mitschnitt die-
ses Internetforums mit deutscher Simultaniibersetzung
finden Sie auf der Internetseite der Biirgerrechtsbewe-
gung Solidaritdt, http://www.bueso.de/news/webcast-
mit-lyndon-larouche-am-8-mai-nicht-verpassen, im

19




Marche des Davidsbiindler contre les Philistins
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englischen Original auf der Internetseite des LaRouche-
Aktionskomitees, www.larouchepac.com.

8. Eine Fuge, nach dem italienischen Wort fiir ,,jagen"
(fugare) benannt, ist die Bezeichnung fiir ein Musik-
stiick mit einem kurzen Motiv, dem Fugenthema, wel-
ches zunichst in einer Stimme erscheint, dann folgen
nacheinander die iibrigen Stimmen mit dem gleichen
Thema, als wiirden sie einander jagen.

9. Zitiert nach: Robert Schumann, Tagebiicher, Bd. II,
hg. v. Gerd Naudaus, Stroemfeld/Roter Stern, S. 103-
110.

10. R. Taylor, Robert Schumann: His Life and Work
(London, 1982), S. 185 f.

11. Wieck liefs alle seine Klavierschiiler Gesang stu-
dieren und lehrte sie, einen ,,singenden” Ton zu erzeu-
gen. (Nancy B. Reich, Clara Schumann, rororo, Ham-
burg 1993.)

12. Drei Jahre vor ihrer Heirat rithmte Robert in einer
Besprechung von Claras Komposition Soirées musicales
fur Klavier, die er unter dem Pseudonym der Davids-
biindler Florestan und Eusebius verfafdte, sowohl ihre
Kompositionen als auch die Tiefe ihres Verstdndnisses
der Werke der grofien Meister: ,Wo Sebastian Bach noch
so tief eingrébt, dafl das Grubenlicht in der Tiefe zu ver-
16schen droht, wo Beethoven ausgreift in die Wolken
mit seiner Titanenfaust, was die jiingste Zeit, die Hohe
und Tiefe vermitteln méchte, vor sich gebracht hat, von
all' diesem weif$ die Kiinstlerin und erzahlt davon in
lieblicher Méadchenklugheit, hat aber deshalb auch die
Anforderungen an sich auf eine Weise gesteigert, dafl
einem bange werden kénnte, wo dies alles hinaus soll.
Ich vermag nicht vorzugreifen mit meinen Gedanken
hieriiber: Vorhang steht bei solchem Talente hinter Vor-
hang, und die Zeit hebt einen nach dem andern hinweg,
und immer anders, als man vermutet. Aber daff man
einer solchen wundersamen Erscheinung nicht gleich-
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giiltig zusehe, dafy man ihr Schritt vor Schritt in ihrer
geistigen Entwickelung nachfolge, wire von Allen zu er-
warten, die in unserer denkwiirdigen Gegenwart nicht
ein loses Durcheinander des Zufalls, sondern die natiir-
liche, innige Verkniipfung verwandter Geister von Sonst
und Jetzt erkennen.”

13. Man vergleiche die Zusammenstellung der Bach-
Werke, die von Clara aufgefithrt wurden, unter

http://mugi.hfmt-hamburg.de/A_lexartikel/

lexartikel.php?id=schul819.

14. Aber auch Sonaten von Beethoven. (Reich, S.
256.)

15. Wilhelm Joseph von Wasielewski, Robert Schu-
mann - Eine Biographie, Bonn, 1880, siehe http://www.
zeno.org/Musik/M/Wasielewski,+ Wilhelm+Joseph+von/
Robert+Schumann. Wasielewski, ein Musiker, der Schu-
mann personlich kannte, war der erste Biograph Schu-
manns.

16. Vor allem durch den Einfluf3 seines Vaters Au-
gustus, der ein Buchhédndler und Literat war. Robert
war auch sein Leben lang von der Literatur angezogen.
Im Schulalter las er schon u.a. die Werke von Friedrich
Schiller, Johann Wolfgang Goethe, die griechischen Tra-
goden und Jean Paul Richter. In einem Brief an Simonin
de Sire (15. Mérz 1838) schreibt Schumann: ,,Kennen
Sie nicht Jean Paul, unsern groflen Schriftsteller? Von
diesem habe ich mehr Contrapunkt gelernt als von mei-
nem Musiklehrer.“ In dieser Zeit begann Schumann,
iiber die Asthetik in der Musik zu schreiben, und er teil-
te auch weiterhin in seinen Schriften Einsichten in seine
Musik mit.

17. Wasielewski.

18. Steven P. Meyer, ,Moses Mendelssohn und die
Bach-Tradition®, Ibykus 3/1999.

19. Brief an Keferstein in Jena, 31. Januar 1840, zitiert
nach Wasielewski.



20. Die Kunst, zwei oder mehrere Tonfolgen oder
Stimmen in der Musik so zu schreiben, daf§ sie ,,Punkt
gegen Punkt® eine Art Dialog miteinander fithren, bei-
spielsweise, indem man zur bekannten Melodie eines
Kirchenliedes eine oder mehrere andere, kontrapunk-
tische Stimmen hinzufiigt. Wenn man einen Kontra-
punkt schreibt, strebt der Komponist danach, daf3 jede
Stimme auch fiir sich eine koharente, schone Einzel-
stimme bildet. Aber durch die natiirliche Entwicklung
der einzelnen Stimmen, etwa durch die Umkehrung
der musikalischen Intervalle und Themen, geraten sie
in Konflikt untereinander und erzeugen Dissonanzen,
musikalische Intervalle, die
eher unangenehm klingen
und eine Spannung erzeu-
gen, die eine Auflosung ver-
langt. Dadurch entstehen
paradoxe und iiberraschende
Impulse, die.die Entwicklung
und Anderung der Musik
vorantreiben. Die Kunst des
Kontrapunkts  entwickelte
sich iiber Jahrhunderte und
erreichte mit Bachs Musik ei-
nen Hohepunkt.

21. Der Generalbaf3 ist die
Kunst, eine Begleitung zu
einer gegebenen Baf3stim-
me zu erfinden, wobei der
Komponist durch Zahlen an-
deutet, welche Intervalle zu
verwenden sind (beispiels-
weise bedeutet eine ,4¢ eine -
Quarte iiber der gegebenen |
Bafinote). Das Studium des
Generalbasses ist eine gute
Voriibung zum Komponie-
ren. Der doppelte Kontra-
punkt ist die Kunst, zwei Stimmen zu schreiben, die
umgekehrt werden kénnen - d.h., jede Stimme kann
entweder unter oder tiber der anderen stehen. Dabei ist
zu beachten, daf3 sich die Intervalle zwischen den je-
weiligen Noten je nach Lage der Stimme dndern.

22. 1837 nahm auch Clara Unterricht im Kontra-
punkt bei einem der damals fithrenden Musiktheoreti-
ker, Siegfried Dehn. (Reich, S. 215)

23. Robert Schumann, Jugendbriefe, S. 169 f.

24. ebenda, S. 187

25. Wasielewski.

26. Claras Romance variée, Op. 3 (Daverio, Robert
Schumann: Herald of a New Poetic Age, S. 100)

27. Umkehrbarer Kontrapunkt in No. 3, Claras The-
ma als wandernder cantus firmus in Nr. 4, Nr. 8 und
im Finale, und die Transformation von Claras Thema
iiberall. (Daverio, S. 108 £.)

Clara Schumann 1878/79, zig
Pastell von Franz von Lenbach

28. Zitiert nach Wasielewski.

29. The March of the Davidsbiindler against the Phi-
listines, 1987, siehe http://davidsbuendler.freehostia.
com/march.htm.

30. Das Material fiir diesen Abschnitt ist Daverio (S.
163) entnommen.

31. Friedrich Wilhelm Marpurg, Abhandlungen von
der Fuge, 1753.
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