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Hommage an Chopin
und die franzosische Klaviermusik

Werke von Chopin, Fauré, Debussy, Ravel

Philippe Bianconi, Klavier

Programm

Frédéric Chopin. Prélude op.45
Frédéric Chopin. Ballade Nr.3 in As-Dur op.47
Gabriel Fauré. Ballade in Fis-Dur op.19
Claude Debussy. ... D’un cahier d’esquisses
Claude Debussy. Masques
Claude Debussy. L’Isle joyeuse

— Pause —

Maurice Ravel. Jeuz d’eau
Maurice Ravel. ,,Oiseaux tristes® (aus Miroirs)
Maurice Ravel. ,,Alborada del gracioso“ (aus Miroirs)
Frédéric Chopin. Nocturne in cis-moll op.27/1
Frédéric Chopin. Barcarolle op.60
Frédéric Chopin. Scherzo Nr. 4 in E-Dur op.54
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,»Chopin, der Unnachahmliche*

Mehr Empfindung fiir eine Sache zeigen wollen, als man wirklich
hat, verdirbt den Stil, in der Sprache und in allen Kiinsten. Viel-
mehr hat alle grofie Kunst die umgekehrte Neigung: sie liebt es,
gleich jedem sittlich bedeutenden Menschen, das Gefihl auf sei-
nem Wege anzuhalten und nicht ganz ans Ende laufen zu lassen.
(Fr.Nietzsche)

Chopin war als Musiker in Polen fiir kurze Zeit von Lehrern ausgebildet
worden, die sich den Werken Bachs und Clementis und der Wiener Klas-
sik verschrieben hatten. Im iibrigen war er zur Autodidaktik befihigt,
geneigt und angehalten. Seine wahren Lehrer waren sein Leben lang Bach
und Mozart; gleichzeitig verehrte er den Belcanto Rossinis und spéter be-
sonders Bellinis. Diese waren seine Meister, die ihn einerseits Strenge der
Form lehrten und andererseits Sanglichkeit des Ausdrucks.

Schon auf dem Konservatorium als ,,Genie“ erkannt, fand Chopin
frith allenthalben Anerkennung als Pianist wie auch als Komponist. Man
erinnert sich z.B. Schumanns begeisterten Artikels ,Ein Werk 2% (Va-
riationen auf Mozarts ,La ci darem la mano*), der beginnt ,Hut ab, ihr
Herren, ein Genie!*

Frédéric Chopin wurde Ende Fe-
bruar oder Anfang Mérz 1810 bei
Warschau als Sohn einer polni-
schen Mutter und eines franzosi-
schen Vaters geboren. Zwanzig
Jahre spiter verldfft er Polen,
um nie zuriickzukehren. 1831 liefl
er sich dauerhaft in Paris nie-
der, wo er schnell Zugang zu den
grof3biirgerlichen und aristokrati-
schen Salons und der mondénen
Gesellschaft fand.

Dort hat Chopin die gesam-
te zweite Halfte seines kurzen Le-
bens verbracht, dort ist auch der
grofite Teil und sind sicherlich die
wichtigsten seiner Werke entstan-
den. Er hat in Paris einige wenige,
legendér gewordene Gffentliche Konzerte gegeben, aber er hat vor allem
viele Schiiler gehabt, die ihrerseits Klavierlehrer geworden sind, und sein

Chopin im Jahre 1847
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Einflu} auf die franzosische Klaviermusik und , Pianistik“ der zweiten
Hilfte des 19. und des frithen 20. Jahrhunderts kann kaum iiberschitzt
werden. ,,Die franzosische Schule des Klaviers hat ihre Technik von Cho-
pin geerbt, eine Technik der Schonheit des Klangs, des Legato und der
Klarheit“, schreibt Gaby Casadesus [14:vii].

Chopins Klavierspiel ist durch die Uberlieferung zur Legende gewor-
den. Vor allem war er ein Meister im Gebrauch der Pedale, mittels de-
rer er eine Vielfalt von Klangfarben und Nuancierungen erzeugte. Seine
Schiiler(innen) warnte er jedoch vor dem iiberméBigen Gebrauch der Pe-
dale und hielt sie selten dazu an. Er brachte es fertig, ,einen weichen
und verschleierten Klang mit Klarheit des Ausdrucks® zu verbinden.

Zeitgenossen und Schiiler Chopins vermitteln uns einen Eindruck von
seinem Spiel: Sein piano war wie ein Hauch, so daf} er ein kriftiges for-
te nicht brauchte, um den gewiinschten Kontrast zu erzeugen. Auferste
Delicatesse und ein auflergewthnliches pianissimo kennzeichneten sein
Spiel, wobei die geringste Note die Klarheit einer Glocke hatte. Die
Zartheit seines seelenvollen Spiels bezauberte seine Zuhorer, ohne jemals
einen gekiinstelten Eindruck zu erwecken; vor allem war sein Stil schlicht
und ohne jede Affektiertheit. Ubertriebene Akzentuierungen waren ihm
ein Greuel, da sie seiner Meinung nach das Spiel jeder Poesie beraubten
und ihm eine didaktische Pedanterie gaben. Hochstes Zeichen der Kunst
war fiir ihn die Schlichtheit des Ausdrucks: ,Man muf} viel, ungeheuer
viel studiert haben, um dieses Ziel zu erreichen; das ist nicht einfach.“

Auch sein diskreter Gebrauch des Rubato ist hiufig kommentiert
worden; Liszt beschrieb es so: ,,Sehen Sie sich diese Baume an: Der Wind
spielt in ihren Blattern und 148t sie sich sanft kréuseln, aber der Baum
bewegt sich nicht. Das ist das chopinsche Rubato.“

Glauben denn wirklich die jetzigen Kiinstler des musikalischen
Vortrags, das hichste Gebot ihrer Kunst sei, jedem Stick so viel
Hochrelief zu geben, als nur mdglich ist, und es um jeden Preis
eine dramatische Sprache reden zu lassen? (Fr. Nietzsche)

Chopin war ein Mann der Zuriickhaltung — nicht nur in seinem Spiel und
nicht nur aufgrund seiner labilen kérperlichen Verfassung. Nach 1830 hat
er — mit Ausnahme der Cello-Sonate op.65 (1845/6) und eines weiteren
Werks fiir dieselbe Besetzung (1832) — ausschliefilich fiir das Solo-Klavier
komponiert; der grofie Klang eines Orchesters und seine massiven Effekte
wurden ihm zuwider. Selbst beim Klavier ertrug er einen zu intensiven
Klang nicht — das war fiir ihn ,,Hundegebell“, und ein zu kraftvolles Spiel
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hielt er fiir ein deutsches Charakteristikum. Eine Schliisselaussage von
Chopins Vorstellungen ist: “Ich deute an; es obliegt dem Zuhorer, das
Bild zu vervollstandigen.

George Sand, seine langjihrige Lebensgefihrtin, fait die Widerspriiche
Chopins so zusammen: ,,Alles, was ihm exzentrisch erscheint, skandali-
siert ihn. Er zieht sich zuriick in das, was am Uberkommenen am engsten
ist. Merkwiirdige Anomalie! Sein Genie ist von allen das originellste und
das individuellste. Aber er will nicht, dafl man es ihm sagt.“

Chopin, der Unnachahmliche [...] hatte dieselbe fiirstliche Vor-
nehmheit der Konvention, welche Raffael im Gebrauche der herkémm-
lichsten einfachsten Farben zeigt, — aber nicht in bezug auf Farben,
sondern auf die melodischen und rhythmischen Herkémmlichkei-
ten. Diese lief$ er gelten, als geboren in der Etiquette, aber wie
der freieste und anmutigste Geist in diesen Fesseln spielend und
tanzend — und zwar ohne sie zu verhéhnen. (Fr. Nietzsche)

Chopins Einfluf ist nicht nur auf die Technik der franzésischen Schule des
Klavierspiels enorm gewesen, sondern findet sich auch in mannigfacher
Weise in der kompositorischen Handschrift seiner Nachfolger, besonders
bei Debussy, aber auch bei Fauré und Ravel wieder.

Gleich nach Chopins Tod wurden seine Kompositionen Standardwer-
ke in den Klavierklassen des Pariser Konservatoriums. Aufler seinen pia-
nistischen Wendungen und seiner einzigartigen Fahigkeit, das Klavier
zum Klingen zu bringen, er6ffneten seine ausgefeilten und experimen-
tellen Harmonien, die in seiner letzten Schaffensperiode zu unerhérten
Neuerungen fiihrten, eine neue Klangwelt, die die Klavierkomponisten
und insbesondere Debussy faszinierte. Chopin starb am 17. Oktober 1849
in Paris.

Philippe Bianconi hat fiir dieses Programm — mit Ausnahme des Noc-
turne op.27/1 — Werke aus Chopins reifer Schaffensperiode ausgewéhlt,
und zwar lichtere Werke, die durch eine sanfte und ruhige, ein wenig
distanzierte Melancholie getont sind.

Das kaum bekannte und selten aufgefiihrte, einsame Prélude op.45
(1841) (das nichts mit den 24 Préludes op.28 zu tun hat) scheint eine
besonders wichtige Stellung auf dem Weg zu Debussy einzunehmen: Es
ist vor allem eine ausgedehnte Improvisation, eine Art ,, Versuchslabor*,
in dem Chopin mit einer neuen harmonischen Sprache experimentiert,
die auf zahlreiche Modulationen und eine grofle formelle Freiheit baut
und die als Portal zu seinen spéiteren Werken gelten kann.

Die Ballade in As-Dur op.47 (1840/41) ist das einzige heitere Ex-
emplar unter Chopins vier Balladen, in deren Sanglichkeit sich Wéarme,
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Noblesse und Leidenschaft ausdriicken, die nur fliichtig durch eine leichte
Melancholie getriibt werden; sie ist von grofiem kompositorischen Reich-
tum, was oft nicht geniigend anerkannt wird. Diese Ballade fiihrt das
Motiv des Wassers in dieses Programm ein. Sie soll — wie die anderen drei
Balladen — von einem Gedicht von Chopins Landsmann Mickiewicz inspi-
riert sein, das von einer Form der mythischen Wassergestalt Undine han-
delt, die bei den Romantikern so beliebt war und deren Erzédhlung durch
de la Motte-Fouqué schon E.T.A. Hoffmann und Lortzing zu Opern in-
spiriert hatte und sowohl Debussy (Préludes, Heft 2) als auch Ravel
(Gaspard de la nuit) eine Komposition entlockte.

Chopin spielte dieses Werk in einem 6ffentlichen Konzert im Februar
1842, und ein Kritiker lobte die ,warme Lebendigkeit und seltene Vita-
litdt“ dieser ,auf iiberragende Weise in T6ne umgesetzten Poesie*.

Gabriel FAURE wurde am 12. Mai 1845 in Pamiers geboren. Er be-
gann seine musikalische Ausbildung in Paris an der Ecole Niedermeyer,
einer Schule fiir Kirchenmusik, bevor er 1861 Schiiler von Camille Saint-
Saéns wurde.

Zunéchst arbeitete er als Orga-
nist, u.a. ab 1874 an der Made-
leine in Paris. Ab 1896 unterrich-
tete er am Conservatoire in Paris,
das er von 1905 an als Nachfolger
von Jules Massenet leitete. Zu sei-
nen Schiilern dort gehorten Mau-
rice Ravel, Charles Koechlin, Na-
dia Boulanger und George Enes-
cu. Er starb 1924 in Paris.

Fauré ist in der heutigen Mu-
sikwelt nicht sehr présent. Mit
seinen Werken und iiber seine
Schiiler nahm er jedoch entschei-
denden Einflul auf die Musik um
1900. Bekannt sind vor allem sein
Requiem und seine Werke fiir Kla-
vier solo wie Nocturnes und Bar-

Gabriel Fauré im Jahre 1889. .
(Gemilde von John Singer Sargent) carolles, sowie Vertonungen von

zeitgenosssischen Gedichten, dar-
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unter die Bonne Chanson (1892/94), die er fiir Emma Bardac — nicht
nur Debussys Muse — schrieb.

Fauré verlangte von sich selbst Notentreue und strikte Einhaltung
des Tempos, zudem lehnte er Rubato und effektheischende Virtuositét
ab. Fiir ihn lag die eigentliche Bedeutung seiner Musik unter der Ober-
fldche, in den Gedanken und Gefiihlen — das, was einem ein Lehrer nicht
beibringen kann.

Die Ballade op.19 ist ein Jugendwerk (1879), das man durchaus
noch als ,,romantisch® bezeichnen kann. Sie ist eines der ldngsten und
ausgefeiltesten Werke Faurés fiir Klavier solo, dessen pianistische Fiille
direkt auf Chopin zuriickgeht. Hier ist besonders die Einleitung zu nen-
nen mit ihrer langen, von Akkorden begleiteten Melodie, aber auch die
verschiedenen Episoden, in denen eine Vielfalt von melodischen Entwick-
lungen erprobt werden und ein breites Spektrum an Begleitungen, die
eine grofle — an den Etiiden Chopins geiibte — Virtuositéit der linken
Hand erfordern und mit technischen Fallstricken gespickt sind (so sehr,
daB Liszt sie im Alter fiir zu schwierig befand und Fauré bat, selbst
weiterzuspielen); diese Virtuositiit ist gleichwohl nirgendwo ostentativ.

Wenn sie mit Chopins Barcarolle die Tonart Fis-Dur gemein hat und
jenes ganz spezielle, golden schimmernde Licht und die Terzen-Triller,
steht sie Chopins dritter Ballade durch ihren heiteren Charakter nahe, in
ihrem schillernden Lyrismus, ihrem iiberschwenglichen Ausdruckswillen
und ihrem stindigen Hin- und Herschwingen; die Fluiditdt zahlreicher
Aspekte der kompositorischen Handschrift scheint direkt von Chopin zu
Debussy zu fiithren.

Achille Claude DEBUSSY wurde am 22. August 1862 in Saint-
Germain-en-Laye bei Paris geboren. Durch mehr oder weniger legitime
Verwandtschaft verbrachte der Knabe einige Zeit in Siidfrankreich in
einer gesellschaftlich gehobenen Umgebung, wo er auch seinen ersten
Klavierunterricht von einer ehemaligen Schiilerin Chopins erhielt.

Debussy ging vollig uneingedenk aller Konventionen und Vorhaltun-
gen seiner Lehrer vor. ,Ich behaupte nicht, dal das, was Sie machen,
nicht schon sei — aber theoretisch ist es absurd®, hielt ihm sein Kom-
positionslehrer Ernest Guiraud bei aller Sympathie vor. ,Es gibt kei-
ne Theorie“, erwiderte der uneinsichtige junge Mann. ,Man mufl nur
hinhoren. Das Vergniigen allein ist Gesetz.“

Erik Satie, ein lebenslanger Freund, hat nach Debussys Tod fiir sich
in Anspruch genommen, diesen zum Impressionismus gefiihrt zu haben:
»lch erkldrte Debussy, dafl wir Franzosen uns von dem wagnerschen
Abenteuer abwenden miifiten, das mit unseren natiirlichen Neigungen
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nicht konform ist. Und ich sagte ihm, dafl ich iiberhaupt nicht gegen
Wagner sei, aber daf§ wir unsere eigene Musik brauchten — wenn moglich
ohne Sauerkraut. Warum nicht die darstellenden Methoden von Claude
Monet, Cézanne, Toulouse-Lautrec usw. nutzen? Warum nicht diese in
die Musik iibersetzen?*

Debussy lehnte die Bezeich-
nung ,impressionistisch* fiir sei-
ne Musik jedoch vollig ab — es
sei die am wenigsten passende.
An seinen Verleger Jacques Du-
rand schrieb er im Méarz 1908: ,,Ich
versuche, ’anderes’ zu machen —
in gewisser Weise Realititen —
was Schwachkopfe Impressionis-
mus’ nennen wiirden — ein Aus-
druck, der mifibrauchter nicht sein
konnte.“ Dieses hartnéckig kle-
bende Etikett ist wohl eher der
Tatsache geschuldet, dal zu jener
Zeit alles in der Kunst, was aus- Debussy am Klavier 1893 im Haus von
serhalb des Uberkommenen stand Ernest Chausson.
und nicht recht verstanden wurde, als ,,impressionistisch“ galt.

Diverse Versuche wurden unternommen, Debussys Musik in eine grif-
fige Kategorie einzuordnen, aber keiner iiberzeugt wirklich. Er absorbier-
te vieles aus vielen Bereichen der Kunst und machte sich vieles zunutze.
Aber aus allen diesen Eindriicken machte er etwas Neues und Eigenes,
besonders in diversen Bereichen der Klangfarben, des Timbre, und in der
Behandlung der musikalischen Zeit. Er hatte eine grofie Neigung nicht
nur zur Malerei, sondern auch zur Dichtung, und die auch personliche
Né#he zu den Symbolisten und ihr Streben nach der Einheit der Kiinste
— Baudelaire forderte, daf§ die Lyrik ein Kollektiverlebnis der Sinne sei
— haben sicher Spuren bei ihm hinterlassen.

Die franzosischen literarischen Symbolisten suchten die Musik in der
Sprache: ,,de la musique avant toute chose® sollte die Dichtung sein —,,vor
allem Musik®“ —, so forderte Verlaine in seinem Gedicht Art poétique. Das,
was jenen jedoch schwerfiel — ein geeignetes Ausdrucksmittel fiir Ein-
driicke und Gefiihle zu finden — meinte Debussy in der Musik erreichen
zu konnen: ,Musik hat gegeniiber der Malerei den Vorteil, dafl sie alle
moglichen Variationen von Farbe und Licht zusammenbringen kann®,
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schreibt er 1906 und erldutert an anderer Stelle: ,,[Maler und Bildhau-
er] kénnen nur einen Aspekt [der Schonheit des Universums| zur Zeit
einfangen, nur einen Moment davon festhalten. Nur Musiker haben das
Privileg, die ganze Poesie von Nacht und Tag, Erde und Himmel darstel-
len zu konnen.“ Dennoch liebte er die Malerei fast so sehr wie die Musik
und gab vielen seiner Werke Namen wie Estampes (,Drucke“), Images
(,,Bilder®) usw.

Wie fiir sich selbst wiinschte er sich auch fiir die Musik eine Frei-
heit, ,,die ihr vielleicht mehr als irgendeiner anderen [Kunst] geméf ist,
da sie nicht auf eine mehr oder minder genaue Nachahmung der Natur
beschrankt ist, sondern auf die geheimnisvollen Beziehungen zwischen
der Natur und der Phantasie. [...] Musik ist eine Gesamtheit diffuser
Krifte. Wir haben einen Theoriegesang daraus gemacht. Mir sind die
wenigen Tone der Flote eines dgyptischen Schéfers lieber, er ist eins mit
der Landschaft und hort Harmonien, von denen unsere Lehrbiicher kei-
ne Ahnung haben.“ Er triumte davon, Musik zur Auffithrung im Freien
zu schreiben —  Akkordfolgen, die im Konzertsaal merkwiirdig klingen
wiirden und erst in der Natur ihre wahre Wirkung entfalten wiirden* —
eine Musik, die auf alle Sinne wirkt.

Chopin war fiir ihn , der groite von allen, denn er hat allein mit dem
Klavier alles ausgedriickt®, und er schitzte dieselben pianistischen Qua-
litdten wie Chopin; ihm hat er seine Douze Etudes gewidmet. ,, Vergessen
Sie, dafl das Klavier Himmer hat“, sagte er gerne, und zeitgendssischen
Berichten zufolge blieb er seinen eigenen Anspriichen nichts schuldig:

, Worte konnen keinen Eindruck davon vermitteln, wie er gewisse
seiner eigenen Préludes spielte. Nicht, dafl er wirkliche Virtuositit ge-
habt hétte, aber die Sensibilitit seines Anschlags war unvergleichlich; es
schien, als spielte er direkt auf den Saiten des Instruments, ohne einen
iibertragenden Mechanismus; der Effekt war ein Wunder an Poesie,“ be-
schrieb es Alfredo Casella. [10:180]

Unter den vielen Werken Debussys, die in dieses Programm gepaf3t
hétten, hat Philippe Bianconi drei ausgewahlt, die etwa gleichzeitig ent-
standen sind (1903-1904) und von denen zumindest zwei dem breiteren
Publikum kaum bekannt sind. ...D’un cahier d’esquisses (“Aus ei-
nem Skizzenbuch“) wird duflerst selten aufgefiihrt, kann aber als das
Gegenstiick zu Chopins Prélude op.45 gesehen werden: Auch Debussy
sucht in diesem improvisatorischen Stiick an der Schwelle zur komposito-
rischen Reife nach einer neuen musikalischen Sprache, nach ungewohnten
harmonischen Verbindungen, und experimentiert mit der Notierung auf
drei Systemen, die er dann im 2. Heft der Images und in den Préludes
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verallgemeinern sollte; ein gediegenes und faszinierendes Werk, das zu-
gleich gewisse seiner Orchesterwerke ankiindigt; im Anfangsteil klingt
das dritte Stiick der Estampes, ,,Soirée dans Grenade“, deutlich an.

Masques und L’Isle joyeuse von 1904 bilden ein stark kontrastie-
rendes Diptychon, wie die dunkle und die helle Seite ein und derselben
Personlichkeit; diese beiden Stiicke gehtren zusammen und sollten stets
zusammen gespielt werden.

Masques ist ein Werk von auflergewthnlicher Stérke und Dichte: Die
existentielle Angst, die bei Debussy oft unerwartet durchbricht, macht
sich hier mit erschiitternder Heftigkeit Raum; seine himmernde Pianistik
ist weder fiir Chopin noch fiir Debussy typisch, aber in Konzeption, Form
und seinem Sinn fiir das Tragische 148t es an ein chopinsches Scherzo den-
ken. Dieses Stiick sollte — so wird vermutet — zusammen mit den beiden
anderen Stiicken dieses Programms eine weitere Suite bergamasque bil-
den. Es wird mit der italienischen Commedia dell’arte in Verbindung
gebracht und mit Verlaines Gedicht ,,Clair de lune“ (,Mondschein®).
»Masques* sind Masken und jene, die sie tragen. Die franzosische Pia-
nistin Marguerite Long, die bei Debussy kurz vor seinem Tod (1918)
Unterricht hatte, sprach von einer ,, Tragodie fiir das Klavier”. Debussy
habe ihr gesagt, es handle sich hier nicht um die italienische Komddie,
sondern um den ,tragischen Ausdruck der Existenz*.

L’Isle joyeuse (“Die freudvolle Insel“) ist sehr viel bekannter; es ist
ein Werk, das vor Leben und Gliick strahlt und das dies weitergeben will.
Hier ist die Abhéngigkeit von Chopin offensichtlich. Dies gilt besonders
fiir das zweite, lyrische Thema — eine lange, unerschopfliche Melodie, die
sich iiber einer Begleitung von Arpeggien in der linken Hand entfaltet —
und vor allem fiir die Art, wie dieses Thema, nachdem es piano eingefiihrt
wurde, am Ende in einem leidenschaftlichen Ausbruch fortissimo wieder
aufgenommen wird — genau wie in Chopins Balladen. Die Art und Weise,
wie dieses Resiimé herbeigefiihrt und konstruiert wird, scheint direkt von
dem Schlufl dessen 3. Ballade inspiriert zu sein: ein langes Crescendo
iiber einem Ostinato der linken Hand mit Halbtonreibungen im Baf3,
das sich nach und nach steigert und sich schliefflich in der Reprise des
lyrischen Themas in einer leidenschaftlichen Expansion ergiefit, bevor in
einer kurzen Coda wieder sehr virtuose Elemente aufgenommen werden,
um das Werk mit Panache und Brio enden zu lassen. Der ungewohnliche
Anfang — eine Art Kadenz ohne definierte Tonart — erinnert an Debussys
Prélude a Uaprés-midi d’un faune.

L’Isle joyeuse ist das lingste Stiick Debussys fiir Solo-Klavier. Es
entstand 1904 auf der Insel Jersey, wohin Debussy sich mit der Ban-
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kiersgattin Emma Bardac, fiir die er seine Frau verlassen hatte, zuriick-
gezogen hatte. Dieser Akt kostete Debussy viele Freunde, und der starke
Gegensatz zwischen Masques und L’Isle joyeuse wird verstédndlich.
Debussy hat seine Vorgehensweise bei der Komposition fiir sich be-
halten. Er hatte den Anspruch, dafl seine Musik wie improvisiert klingen
solle, als sei sie gerade im Entstehen. Gerade fiir die Isle joyeuse ist al-
lerdings iiberzeugend dargestellt worden, dafl ihre Struktur nach allen
Regeln der Symmetrie und des Goldenen Schnitts bis ins kleinste Detail
ausgefeilt ist [7]. Debussy schrieb dariiber im September 1904 an seinen
Verleger, Jacques Durand: ,Mein Gott, wie das schwer zu spielen ist ...
dieses Stiick scheint mir alle Arten zu vereinen, wie man ein Klavier bear-
beiten kann, denn es vereint Kraft und Anmut ... wenn ich so sagen darf*.

Joseph-Maurice RAVEL wur-
de am 7. Mérz 1875 in den Basse-
Pyrénées als Sohn eines Schweizer
Ingenieurs und einer Baskin gebo-
ren. Er begann im Alter von sie-
ben Jahren mit privatem Klavier-
unterricht und theoretischen Stu-
dien der Musik. Ab 1888 lernte er
als Privatschiiler bei Emile Des-
combes, einem Professor am Pari-
ser Conservatoire, selbst Schiiler
von Chopin und Lehrer von Erik
Satie, ab 1889 am Conservatoire.

Je mehr er sich fiir Komposition interessierte, desto weniger lag ihm
an einer Laufbahn als Klaviervirtuose, fiir die er — wie er selbst erkannte
— wenig geeignet war. Ab 1897 fand er seinen wohl wichtigsten Forderer
in Gabriel Fauré, der schnell sein aulergew6hnliches Potential erkannte.

Ravel am Klavier 1912.

Ich bemiihe mich vor allem, ganz unterschiedliche Sachen zu schrei-
ben... keine Prinzipien, blofl keine Prinzipien, die einem ein be-
stimmtes Procedere aufzwingen (...) Das sind die Ideen, nach de-
nen ich weiter arbeiten werde.

Seine Kompositionen waren fiir die damalige Zeit ungewohnlich, und er
mufite neben Anerkennung auch immer wieder herbe Kritik einstecken.
So bewarb er sich zwischen 1900 und 1905 fiinfmal fiir den angesehenen
Priz de Rome, den er jedoch kein einziges Mal erlangte, obwohl er bereits
ein angesehener Komponist war, was zu regelrechten Skandalen in- und
auBerhalb des Conversatoire fiihrte.
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Diese Niederlagen konnten jedoch nicht verhindern, dafl Ravel zu
einem der bedeutendsten Komponisten Frankreichs wurde. Seine letz-
ten Jahre verbrachte er aufgrund einer neurologischen Erkrankung in
Unféhigkeit, Musik niederzuschreiben, und starb am 28. Dezember 1937
nach einer Hirnoperation.

Ich habe noch soviel Musik im Kopf, ich habe noch soviel nicht
gesagt, ich habe noch alles zu sagen.

Ravel erhielt sich zeitlebens eine gewisse kindliche Freude an den
Dingen, liebte die Gesellschaft von Kindern und schrieb Musik fiir sie.
Bezeichnend ist sein Ausspruch: ,,Sie sollen meine Musik nicht interpre-
tieren — lassen Sie es sich reichen, sie zu spielen.“

Er liebte auch mechanisches Spielzeug, das in seinem Haus in Mont-
fort ’Amaury {iberall Platz beanspruchte. Ravels Vater war Ingenieur
und Erfinder, und dhnlich war auch er ein technischer Tiiftler, studierte
die Musik von Liszt und anderen, um Klavierwerke zu schreiben, die noch
grofere technische Schwierigkeiten aufweisen, allein der Herausforderung
wegen.

Der Einflufl Liszts auf Ravels Klaviermusik ist allgemein anerkannt,
und in der Tat lassen sich viele Charakterziige der ravelschen Musik oh-
ne das Vorbild Liszts nicht denken. Dennoch scheint Ravel in Geist und
Temperament Chopin néher zu stehen als Liszt, was sich besonders in
einer groflen Delicatesse des Ausdrucks und jener absoluten Geschmacks-
sicherheit &uflert, die beide — Chopin und Ravel — davor bewahrt, auch
nicht in den heftigsten Ausbriichen der Leidenschaft jemals billigen Ef-
fekten zu erliegen oder in Ubertreibung oder Pathos zu verfallen.

Dieu fluvial riant de l’eau qui le chatouille (“Flulgott, iiber das Was-
ser lachend, das ihn kitzelt“) — diesen Vers aus dem Gedicht Féte d’eau
von Henri de Régnier stellt Ravel seiner Komposition Jeux d’eaw voran.

,Die Jeur d’eau, 1901 erschienen, stehen am Ursprung aller piani-
stischen Neuerungen, die man in meinem Werk hat bemerken wollen.
Dieses Stiick, inspiriert vom Gerdusch des Wassers und der musikali-
schen Laute von Springbrunnen, Kaskaden und Béchen, ist nach der Art
eines ersten Sonatensatzes auf zwei Themen aufgebaut, ohne sich jedoch
dem klassischen tonalen Schema zu unterwerfen.“ So schreibt Ravel in
seiner Autobiographischen Skizze {iber sein erstes pianistisches Meister-
werk, das er seinem ,,cher maitre Gabriel Fauré“ widmete.

Dieses Werk wird von einigen als das erste des musikalischen Impres-
sionismus zitiert, obwohl Debussy bereits 1894 des Impressionismus ,,be-
zichtigt* wurde. Auf jeden Fall ist es das erste einer Reihe von Stiicken
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von Debussy und Ravel, die explizit das Element Wasser thematisieren.
Ohne Zweifel ist es inspiriert von Franz Liszt, der in einigen seiner Kla-
vierwerke das Element des bewegten Wassers thematisch umgesetzt hat,
vor allem in , Les jeux d’eaux a la Villa d’Este®’ aus dem Zyklus Années
de pelerinage.

Doch wihrend Liszt eine Stelle darin mit einem Bibelwort iiber-
schreibt (Johannes-Evangelium 4, 14): ... sondern das Wasser, das ich
ihm geben werde, das wird in ihm ein Brunnen des Wassers werden,
das in das ewige Leben quillt“, setzt Ravel seinen Jeux d’eau das Motto
des lachenden Fluflgottes voran. Wahrend der eine also das Wasser als
Symbol des ewig sich Bewegenden, des Flieenden, des ewigen Lebens
sieht, betont der andere einfach Schonheit und Sinnlichkeit. Er verwen-
det dabei alle Facetten und Finessen der Klangmalerei wie wellenférmig
arpeggierte Akkorde im hohen Diskant, Triller, Glissandi und stellt da-
mit hochste spieltechnische Anforderungen an den Pianisten.

Es war wohl Debussy, der Ravel den Anstofl zur Komposition der
Miroirs gegeben hat, dem die anderen beiden Stiicke entstammen. 1904
erzidhlte ihm der Pianist Ricardo Vifles (der viele Klavierwerke beider
Komponisten uraufgefiithrt hat), Debussy arbeite an einem Werk ,,von
so freier Form, dafl es wie improvisiert wirke, wie ein Blatt aus einem
Skizzenbuch*.

Diese Idee begeisterte Ravel, vor allem auch, weil er etwas komponie-
ren wollte, ,,was mich von den Jeuz d’eau befreit“. 1905 verotffentlichte er
fiinf Klavierstiicke unter dem Titel Miroirs; jedes widmete er einem sei-
ner Freunde aus dem Kiinstlerkreis der ,,Apachen®. ,,Oiseaux tristes*
ist das zweite Stiick, dem Debussy und Ravel gemeinsamen Freund Ri-
cardo Vines zugedacht, und zugleich das élteste. Ravel schreibt in seiner
Autobiographischen Skizze: ... die ’Oiseaux tristes’. Das sind Vogel, die
verloren sind in der Beklemmung eines dunkeln Waldes wahrend der hei-
Besten Stunden des Sommers.“ So imitiert er als bestimmendes Motiv
zwei Vogelrufe, die er in Auf- und Abwirtsbewegungen hiillt, um den
dunklen, beklemmenden Wald darzustellen. Insbesondere die Wahl und
Zusammenstellung der Tonarten in diesem Stiick zeigen eine neue, radi-
kale Modernitét.

»L’Alborada del gracioso*, das vierte Stiick, Michel Calvocoressi
gewidmet, 148t sich mit ,Morgenlied des Hofnarren* iibersetzen. Mit
»Morgenlied* ist der Gesang gemeint, mit dem sich der Ritter nach einer
klandestinen Liebesnacht von seiner Geliebten verabschiedet. Durch den
Einsatz des ,gracioso“, des Narren, bricht Ravel diese an sich lyrische
Situation auf eine ironische Weise.
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Waéhrend der génzlich neue Stil der Jeux d’eau direkt von Liszt ab-
stammen mag, kann man feingewobene Verbindungen zwischen den bei-
den Stiicken der Miroirs, die hier auf dem Programm stehen, und Chopin
erkennen. Das ganz verinnerlichte Gefiihl der ,,Oiseaux tristes®, intensiv
und zuriickhaltend zugleich, ihr bei aller harmonischen Uppigkeit schlich-
ter Stil, lassen an ein Prélude oder ein Nocturne denken. ,,I.’Alborada
del gracioso“ hingegen hat etwas von einem Scherzo, sowohl in der Form
(ein langsamer und ausdrucksstarker Teil, der von zwei schnellen und
virtuosen Teilen umrahmt wird) wie auch im Hinblick auf seinen Furor
und seinen zugleich tragischen und leidenschaftlichen Charakter.

Und so kehren wir zum Schlufl wieder zu CHOPIN zuriick:

Das Nocturne op.27/1 (1834/5) ist zwar ein relativ frithes Werk
Chopins (und damit eine Ausnahme in diesem Programm), bringt aber
bereits erstaunliche harmonische Neuerungen. Seine Halbtonreibungen
sind bereits die, die wir im Mittelteil der Alborada héren, und seine fluk-
tuierende Schreibweise mit der verschlungenen und unvollendeten Melo-
die, die sich in einem fort sucht und wieder auflost und gewissermafien
schwerelos {iber dem Fluidum der linken Hand schwebt, ebnet den Weg
fiir Debussy.

Fast alle Zustinde und Lebensweisen haben einen seligen Moment.
Den wissen die guten Kiinstler herauszufischen. [...] — diesen se-
ligen Moment hat Chopin in der Barcarole so zum Ertonen ge-
bracht, dass selbst Gétter dabei geliisten konnte, lange Sommer-
abende in einem Kahne zu liegen. (Fr. Nietzsche)

Die Barcarolle op. 60 (1845/6) ist vielleicht die am meisten bewun-
derte Komposition Chopins, und nicht nur Nietzsche hat sie fiir seine
schonste Schopfung gehalten.

Fiir André Gide ist dieses Werk ,in eine auBergewdhnliche Freu-
de getaucht, [...] in eine Art von strahlender, anmutiger und starker
Gefiihlswérme. [...] Dies vor allem driickt dieses wundervolle Stiick aus:
die Sehnsucht in der iiberschwenglichen Freude.

Die Barcarolle muf3te fiir allerlei Interpretationen dienen; der Pianist
Carl Tausig sah in ihr ,einen Kuf und eine Umarmung®). Der Name
suggeriert zunéchst den Gesang eines venezianischen Gondoliere.

In diesem weiteren Wasser-Stiick des Programms wird der doppelte
symbolische Gehalt des Elements (das seit Urzeiten den Tod wie auch das
Leben — und allgemeiner die Vergiinglichkeit — représentiert) deutlich.

Auch Ravel hat die Barcarolle besonders bewundert. Er war faszi-
niert von der glanzvollen groflen None, mit der das Werk beginnt, bevor
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es sich in Kaskaden ergieit, von den ausgedehnten Melodien aus Terzen
und Sexten, und sah in ihm eine ,mysteriose Apotheose“. Die harmo-
nische Ausgefeiltheit der Barcarolle bereitet ohne Zweifel die Entwick-
lung der musikalischen Sprache zu Beginn des 20. Jahrhunderts vor. Als
Vorgéngerin der Ballade von Fauré ist sie mit ihrer flieBenden Schreib-
weise und den erstaunlichen Resonanzen in den verschiedenen Registern
des Klaviers der Néhrboden fiir das spétere Streben Debussys.

Die Barcarolle stand auf dem Programm von Chopins letztem 6ffent-
lichen Konzert in Paris im Februar 1848; Karl Halle (spéter Sir Charles
Hallé) hat berichtet, dafl er den gesamten Schlufiteil ganz entgegen seinen
eigenen dynamischen Anweisungen pianissimo spielte, aber mit derartig
subtiler Nuancierung, dafl man sich fragen miifite, ob diese Interpretation
nicht vorzuziehen sei.

Das 4. Scherzo (1842) schliefilich ist eins von Chopins erstaunlich-
sten Werken. Ahnlich wie die 3. unter den Balladen ist es lichter und hei-
terer als die anderen Scherzi und das einzige in einer Dur-Tonart. Seine
kompositorische Handschrift ist ebenso perfekt wie sein Verlauf einfalls-
reich und originell ist. Allerdings ist es fiir den unvorbereiteten Zuhorer
kein einfaches Werk, da er sich leicht in seinen Windungen verlieren kann;
die unstete und sich nicht festlegende Entwicklung scheint dem Ohr kei-
ne Orientierung zu bieten. Gleichwohl ist es nach klassischen Mustern
konstruiert, die aber kunstvoll verschleiert werden. Man hat hier den
Eindruck einer Sprache, die sich unabléssig spontan erfindet und wieder
dekonstruiert und die bereits 1840 die fortschrittlichsten Werke Debussys
ankiindigt. Im langsameren Mittelteil stellt die lange Kantilene wieder
das melodische Genie Chopins in den Vordergrund und schenkt uns eine
der schonsten und atemberaubendsten Inspirationen ihres Autors.
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Philippe Bianconi wurde von
der Washington Post als ein Pia-
nist beschrieben, ,dessen Spiel
immer nahe an der Seele der Mu-
sik ist und der den Raum mit
Poesie und Leben fiillt“. Sein
Gewinn des Cleveland-Klavier-
Wettbewerbs und der Silberme-
daille beim Van-Cliburn-Wett- i
bewerb bescherten ihm eine er- ’

folgreiche Karriere vor allem in / d

Nordamerika.

Nach seinem Debiit in der Carnegie Hall 1987 ist Philippe Bianconi in
Nordamerika mit allen groflen Orchestern aufgetreten, in Europa u.a. mit dem
Orchestre de Paris, dem Orchestre National de France, der Philharmonie von
Monte Carlo, dem Orchester der Beethovenhalle in Bonn, dem Orchester von
Toulouse, dem Orchestre National de I’Opéra de Paris, dariiberhinaus in Au-
stralien und Japan, und hat unter Dirigenten wie Lorin Maazel, Christoph von
Dohnanyi, Kurt Masur, Edo de Waart, Marek Janowski, Stanislaw Skrowac-
zewski, Georges Prétre, Jeffrey Tate, Gennady Rojdestvenski, James Conlon
und anderen gespielt.

In Europa hat er u.a. Recitals in London, Berlin, Wien, Salzburg, Mailand,
Amsterdam, Madrid gegeben und wird regelméfig zu Festivals wie La Roque
d’Anthéron usw. eingeladen. Als Kammermusiker hat Philippe Bianconi mit
Partnern wie dem Flotisten Jean Pierre Rampal, dem Sine Nomine Quartett,
dem Guarneri Quartett (u.a. im Metropolitan Museum in New York), dem
Cellisten Gary Hoffman, dem Geiger Tedi Papavrami und vielen anderen mu-
siziert.

In Deutschland ist er zuletzt mit Orchestern in Halle, Berlin und Niirnberg
aufgetreten, und im November 2008 hat er bei der dreitidgigen Veranstaltung
»,Brahms am Klavier sein Hamburg-Debiit gegeben. Nach seinem Recital im
Kammermusiksaal der Berliner Philharmonie 2002 schrieb die Berliner Zei-
tung: ,,Der Pianist Philippe Bianconi schafft Nihe, ohne zu iiberrumpeln [...]
— eine Einladung zum Glicklichsein.*

Philippe Bianconi wurde am Konservatorium seiner Heimatstadt Nizza
bei Simone Delbert-Fevrier ausgebildet, setzte dann seine Studien in Paris bei
Gaby Casadesus und in Freiburg bei Vitalij Margulis fort. Mit 17 gewann er
den Ersten Preis beim Wettbewerb der ,,Jeunesses Musicales® in Belgrad.

Zuletzt hat Philippe Bianconi Ravels Werk fiir Solo-Klavier im Konzert
eingespielt (Lyrinx) sowie mit dem Geiger Tedi Papavrami Brahms’ Violinso-
naten (EON); weitere Aufnahmen mit Werken von Schumann und Schubert
(Lyrinx) sowie Kammermusikwerken von Brahms (Claves, mit dem Sine No-
mine Quartett), Prokofiev und Shostakovich (Le Chant du Monde, mit Gary
Hoffman). Seine ersten Aufnahmen machte er 1984 mit Hermann Prey fiir
Denon (Schuberts drei Liederzyklen).
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