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VIRTUOSITAT, BRAVOUR UND POETIK DES AUSDRUCKS:
DIE IMPROVISATORIN CLARA SCHUMANN-WIECK

von CLAUDIA DE VRIES

Der Begriff Improvisation 1if3t, bezieht man ihn auf die erste Hilfte des 19.
Jahrhunderts, Assoziationen zu Virtuositidt, Bravour und publikumswirk-
samem ,Produzieren” entstehen.  Freyes Fantasieren“ bildet zu jener Zeit
keineswegs nur eine eigene Art der Musikaustibung, sondern ist als schop-
ferisches Moment noch eng verbunden mit dem sogenannten ,schénen
Vortrag® und der Komposition. In Czernys 1839 erschienenem Lehrwerk
Von dem Vortrage' wird der Leser, die Leserin konfrontiert mit einem
Idealbegriff des ,musicus®, der nach Mdoglichkeit die Tatigkeiten des Vor-
tragens, des Komponierens und des Fantasierens in einer Person vereinigen
soll. Damit steht der Vortragende dieses Zeitalters als kundiger, breit aus-
gebildeter und fihiger ymusicus“ gleichberechtigt neben dem Komponi-
sten.

Zum eben beschriebenen Musiker-Typus ist auch Clara Wieck-Schumann
zu rechnen. Thre Ausbildung durch Friedrich Wieck zeigt von allem Anfang
an die Merkmale breit angelegten, vielumfassenden Virtuosentums auf.
Vortragskunst und musikalischer Ausdruck entstehen weitgehend im Zu-
sammenhang mit der Ausbildung in virtuoser Klaviertechnik, in der Kom-
position und in der Kunst der ,freyen Fantasie.“ Dariiber hinaus ist die
Vorbereitung auf die klaviersolistische Titigkeit geprigt von einem Gleich-
gewicht zwischen asthetischen und der Publikumsrealitit angepassten
pragmatischen Motivationen.

Am Werdegang der Komponistin Clara Wieck-Schumann? 143t sich nach-
vollziehen, wie ein zunichst selbstverstindliches Uberlappen der Titig-
keiten der Virtuosin einerseits — als Vortragende und als Improvisatorin —
und der Komponistin andererseits in der kiinstlerischen Partnerschaft mit
Robert Schumann allmihlich in Frage gestellt wird. Denn in diesem auf
kiinstlerische Ganzheit zielenden Anspruch entsteht — vorerst aus dufler-
lichen Griinden - eine Spaltung, in deren Folge Robert Schumann vermehrt
das schopferische, Clara Wieck-Schumann hingegen zunehmend die soge-
nannte reproduktive Titigkeit ausiibte. Diese Aufteilung kiinstlerischer
Reviere ist bezeichnend fiir die allgemein sich vollziehende Entwicklung
des Auseinandergeratens von Produktivem und Reproduktivem im Kiinstler-
konzept der Zeit. Clara Schumann hort ziemlich genau zum Zeitpunkt von
Schumanns Tod auf zu komponieren und bekennt sich von da an aus-

! Carl Czerny, Von dem Vortrage, op. 500, dritter Teil (Wien 1839/21842), hrsg. von Ulrich
Mahlert, Wiesbaden 1991.

Vgl. Janina Klassen, Clara Wieck-Schumann. Die Virtuosin als Komponistin, Kassel 1990
(Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 37).
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schlief{lich zu ihrer reproduktiven Aufgabe als Interpretin. Das Fantasie-
ren hingegen bildet weiterhin einen wichtigen Pfeiler ihres Kiinstlertums,
bei dem es in der Folge vor allem um eine individuelle Stilfindung und um
die Konsolidierung eines personlichen Interpretationsideals geht,® dem nicht
nur die Texttreue und das ,Divinieren” des Geistes einer musikalischen
Komposition oberstes Anliegen ist, sondern das auch interpretationsge-
schichtlich eine neue Ara einldutet.

Die Stationen von Clara Wieck-Schumanns Weg zum Virtuosentum las-
sen sich folgendermafien skizzieren: Zunichst ist da Friedrich Wiecks aus
der Arbeit mit Clara entstandenes Vademecum perpetuum fiir den ersten
Pianoforte-Unterricht,* in dem die vielfiltigen Ubungen in freiem Spiel in
allen Tonarten als ein sinnvoller Auftakt zum Fantasieren am Klavier dar-
gestellt sind. Die ebenfalls spater von Claras Bruder Alwin Wieck heraus-
gegebenen Materialien zu Friedrich Wiecks Pianoforte-Methodik® bilden
in den nichsten Jahren den ,Gradus ad Parnassum® zu Virtuositit und
Bravour bei gleichzeitiger Ausbildung einer dufierst vielfdltigen, verfeiner-
ten, der Poetik des Ausdrucks dienenden Anschlags- und Tonbildung. 1829/
30 erscheint in Wien Czernys Systematische Anleitung zum Fantasieren
auf dem Pianoforte op. 200. Als einer der letzten Didaktiker, die sich mit
dem Lernen und Lehren von Improvisation befassen, betrachtet Czerny
noch 1830 das Fantasieren als ,eine besondere Pflicht und Zierde* fiir den
Klaviervirtuosen. 1839 hingegen findet in seiner Pianoforteschule op. 500
dieser Punkt keine Erwdhnung mehr. Der Grund: Das Fantasieren gerit aus
der Mode, ist nicht mehr gefragt. Spatere Schulen konzentrieren sich durch-
weg auf das Uben von ,Stiicken vortrefflicher Meister” und enthalten kei-
ne Anweisungen mehr zum Improvisieren.

Wie zur Komposition so gehoren auch zum Fantasieren — so Czerny in
seiner Einleitung zur Systematischen Anleitung — neben der ,natiirlichen
Anlage” diejenigen Fertigkeiten, die auch Wieck anzuregen und auszubil-
den versucht, nimlich ,Erfindungsgabe,“  lebhafte Einbildungskraft,” ein
sgrofles musikalisches Gedachtnis,” griindliche Ausbildung in allen Theilen
der Harmonielehre® und ein ,vollkommen ausgebildetes Spiel.“¢

1831 beginnt Clara mit dem Studium der Anleitung:” Sie fantasiert
taglich zu ihr gegebenen Themen und tbt die von Czerny empfohlenen
Musterbeispiele aus der Klavierliteratur, sofern diese sich nicht schon in

Vgl. Claudia de Vries, Die Pianistin Clara Wieck-Schumann. Interpretation im Spannungs-
feld zwischen Tradition und Individualitdt, Mainz 1996 (Schumann Forschungen 5).
Alwin Wieck, Vademecum perpetuum fiir den ersten Pianoforte-Unterricht. Nach Fried-
rich Wieck' s Methode, Leipzig o.]. [1880].

5 Ders., Materialien zu Friedrich Wiecks Pianoforte-Methodik, Berlin 1875.

S AL 2 @1 8l

7 Vgl. Clara Wieck, Tagebiicher (1824-1831), Robert Schumann-Haus, D-Zwickau (Archiv-
Nr. 48771-A3), Druck in Vorbereitung.
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ihrem Repertoire befinden. Unter diesen Beispielen finden sich Czernys

Decameron, Variationen von Ries sowie grofiere Variationswerke tiber Opern-

themen von Herz, Hinten, Kalkbrenner und Pixis. Aber sie studiert auch

Chopins Variationen tiber ,La ci darem la mano® aus Mozarts Don Giovanni

und Beethovens 1833 verdtfentlichte Chorphantasie op. 80. Dazu kompo-

niert sie in dieser Periode ihre Variationen iiber ein Tyrolerlied (1830),

Variationen tber ein Originalthema (1830), ihre Romance variée op. 3 (1833)

und ihre Konzertvariationen op. 8 und op. 9 (1837 und 1838).% In diesen

Kompositionen schligt sich die intensive Auseinandersetzung mit Czernys

Anleitung nieder, deren wichtigste Schwerpunkte sich folgendermaflen

zusammenfassen lassen:

— kurzes Priludieren als Einspieliibung auf fremden Instrumenten

— ldngeres Prdludieren als eine zum nachfolgenden Stiick gehorige, dem
Charakter angemessene  Introduction“ (auch ,Vorspiel“ genannt)

— Kadenz im Sinne einer ,Geschmacksverzierung® tiber einem Quartsext-
oder Septimenakkord, wobei feinste Delikatesse des Gefiihls wie auch
Kraft und Bravour gezeigt werden koénnen

- Konzertkadenz

— Stegreif-Fantasieren tber ein oder mehrere Themen unter Einbezug
musikalischer Tagesneuigkeiten, beliebter Motive aus Opern und Ge-
sdngen usw.

— Variationen

— Fantasieren im ,gebundenen Styl“ (Fugieren).

Einige Beispiele aus der Kompositionswerkstatt der jungen Clara Wieck
sollen ihren Improvisations-Stil veranschaulichen. Die 1833 entstandene
Romance variée op. 3 ist ein Musterbeispiel ,fantasierender” Kompositions-
praxis — hier schreibt die fantasierende Virtuosin. Davon zeugt vor allem
die ,Introduzione,“ welche — gemifl Czerny — den Charakter des augen-
blicklichen Einfalls wiedergibt:

< Clara Wieck
Introduzione o Op. 3
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¥ Vgl. Berthold Litzmann, Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben nach Tagebiichern und Brie-
fen, Bd. 3, Leipzig 1908/31919, 615-624.

Aus: Clara Schumann, Romantische Klaviermusik (Hrsg. Franzpeter Goebels), Bd. 2. Heidel-
berg 1977.
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Von dieser fantasierenden Kompositionspraxis zeugen auch die als freie
Improvisationen wirkenden Uberleitungen zwischen den verschiedenen
Variationen und die zeitlich frei zu gestaltende ,a piacere“-Stelle am Ende
der funften Variation:
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Bsp. 2. 0p:6, 1. 96

Gleichzeitig sind fiir die interessante Vielfalt und den Effekt des ;improvviso®
eine vielfidltige Abwechslung der Passagenbildung und der Ausdrucks- und
Anschlagsmittel sowie ein gelegentlicher Tonart- und Taktwechsel ver-
antwortlich.

In den Bellini-Variationen op. 8 (iiber die Cavatina aus Il Pirata) bedient
sich Clara Wieck der von Czerny erwdhnten ,unendlichen Formen,“ tiber
die der Improvisator/die Improvisatorin von Variationen verfiigen kann; es
finden sich vielfiltige Arten von ,Passagen und Figuren,“ Triolen, Sexto-
len, Spriinge, Arpeggien, chromatische Passagen, vielfiltige Gestaltung eines
kantablen Baf3-Motives in der 3. Variation, kontrastierende Gegeniiber-
stellung verschiedener Tempi, Tonartwechsel und dergleichen mehr.

Trotz einer Vielzahl virtuoser Klichees macht sich in diesen Variationen
das Bediirfnis der Virtuosin bemerkbar, auch ausdrucksmaiflig zu brillieren.
Hier kann die Spielerin zeigen, was sie — auch im Bereich der vielfdltigen
und sehr verfeinerten pianistischen Klanggestaltung — kann. Das Stiick,
komponiert aus Anlafl der ersten Konzertreise nach Berlin 1837, hatte
grofien Podiumserfolg und wurde vom dort titigen italienischen Kapell-
meister Gasparo Spontini als ,das grofite und schonste Musikstick der
Bravura der neuesten Zeit“ bezeichnet.!®

Das Klavierkonzert op. 7 (1833-35) weist, abgesehen von den kompo-
nierten Aspekten seiner Anlage, als virtuose Schopfung mit der eminenten
Funktion der ,Produktion“ Merkmale auf, die Czernys Feststellung der
Nihe von Komposition und Fantasie vergegenwirtigen. Aufgrund der weit-
gehenden Dominanz des Soloparts in allen Sitzen liegt die Annahme eines
,pragmatischen” Ansatzes nahe. Vermutlich wurde das Konzert auf Kon-
zerttourneen von Clara gelegentlich auch ohne Orchesterbegleitung als
Solostiick aufgefithrt. Die Sitze sind durch improvisiert wirkende Uber-

10 Kithe Walch-Schumann, Friedrich Wieck, Briefe aus den [Jahren 1830-1838, Koln 1968
(Beitrige zur rheinischen Musikgeschichte 74), 68.
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ginge aneinandergekettet und formen sich dadurch zu einem einheitlichen
und doch abwechslungsreich gestalteten Stiick, das sich nicht nach
konventionellen Regeln analysieren lifit. Die vielen figurativen Elemente
und die Diversitdt der Passagenbildung unterstiitzen den Eindruck, es liege
hier ein Werk vor, in dem sich die Komponistin gerade aufgrund des funk-
tionell-pragmatischen Ansatzes - wiederum zitiere ich Czerny - von
rednerischer ,Zierlichkeit und Anmuth, Klarheit, geschmackvollen Wen-
dungen, Besonnenheit und Riicksicht auf die Fassungskraft des Zuhorers,
Eleganz und passenden Verzierungen“!'! ebenso wie von grofiziigigen
formal-konstitutiven Gedanken'? leiten 14f3t.
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Bsp. 4: op. 7, Romanze, T. 61-66"3

In diesem Zusammenhang mochte ich die Aufmerksamkeit auf die Rolle
des Fantasierens in den Konzertprogrammen der Virtuosin lenken: Pragma-
tisches Vorgehen sowie das Streben nach Publikumswirksamkeit waren

L Czerny, 2.2.0., 1829/1830, 36.

"> Diese soll nach Czerny ein guter Improvisator immer beriicksichtigen.

'* Aus: Janina Klassen (Hrsg.), Konzert fiir Klavier und Orchester a-moll. Orchesterpartitur,
Wiesbaden 1990.
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bei den fir den eigenen Konzertgebrauch komponierten frithen Werken
ausschlaggebend. Dazu pafdt es, dafy Clara Wieck auf den ersten Konzert-
reisen eine eigene Komposition und eine Improvisation als Festpunkte des
Programmes konstellierte. Dazu kamen Werke von Komponisten, die gera-
de in Mode waren. Aber bereits nach den ersten Podiumserfolgen - z.B.
schon auf dem Berliner Tournee 1837 — kommen Bach, Beethoven und
Chopin aufs Programm. Die bravourmifiige, publikumswirksame, ,brillan-
te Production” eigener Improvisationen und besserer Salonstiicke aus eige-
ner Werkstatt oder von Komponisten wie Pixis, Henselt, Liszt und Thalberg
weicht in Claras Programmen gegen Ende der Dreifdiger Jahre der  ,Repro-
duktion“ kurzer ,gediegener” Piecen, die sicherlich auch unter dem Aspekt
des Salonmifligen, einer gewissen Intimitit gewidhlt wurden, wie Mendels-
sohns Lieder ohne Worte, Schuberts Moments musicaux, Chopins Etiiden,
Nocturnes und Mazurken, Schumanns Phantasiestiicke, Noveletten, Ro-
manzen usw. Dies ist zudem ein Weg, gleichzeitig zwei Ziele zu verwirk-
lichen: zum einen, das Publikum virtuos zu unterhalten und es zum ande-
ren durch die Vermittlung ,guter® Musik dsthetisch zu bilden.

Auf ausgedehntes offentliches Fantasieren hat Clara Wieck-Schumann,
im Gegensatz zu manchen ihrer Zeitgenossen, offensichtlich bereits frith
verzichtet. Jedoch dirfte sie laut einer Aussage ihrer Halbschwester, der
Pianistin Marie Wieck, in 6ffentlichen Konzerten zwischen Stiicken mit
nicht verwandten Tonarten eine Art Verbindungskadenz improvisiert ha-
ben: ,Klara spielte vor den Stiicken nur einige schone Akkorde, Biilow und
andere dagegen fantasierten nicht nur tiber das kommende Stilick, sondern
auch noch nachtriglich tber das Vorhergehende, so dafl sie immer sehr
lange aus dem Priludieren gar nicht herauskamen. Damit will ich aber
nicht sagen, daR man ohne jeden Ubergang aus einer in die andere nicht-
verwandte Tonart ibergehen soll.“

Um nochmals zu Clara Wieck-Schumanns fantasierender Kompositions-
praxis zuriickzukommen, so sind ihre Konzertkadenzen zu Mozarts und
Beethovens Klavierkonzerten weit bekannter als die gerade erwidhnten
friihen Kompositionen. Sie entstanden spiter: Zwei Kadenzen zu Beet-
hovens G-dur-Konzert op. 58 wurden 1846 geschrieben, und eine Kadenz
zu seinem c-moll-Konzert op. 37 entstand im Jahre 1868. Wann die beiden
Kadenzen zu Mozarts d-moll-Konzert K. 466 komponiert wurden, ist un-
klar; sie erschienen erstmals 1891. Die gattungsspezifisch durchaus als
Fantasien zu betrachtenden Kadenzen sind als Zeugen verdnderten dsthe-
tischen Bewufitseins zu verstehen.!” Durch den Spiegel der Kadenzen
bietet sich die Gelegenheit, Clara Schumanns Mozart- und Beethoven-

4 Marie Wieck, Aus dem Kreise Wieck-Schumann, Dresden/Leipzig 1912/21914, 348.
15 Vgl. Giinter Katzenberger, ,Materialien zu Clara (und Robert) Schumanns Mozart- und
Beethovenauffassung®, in: Festschrift Erich Valentin, Regensburg 1976, 61-77.
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verstindnis ndherzukommen. Dieses scheint einerseits von spontanem
kiinstlerischem Empfinden, andererseits vom Respekt vor dem Quellen-
wert des tberlieferten Werkes bestimmt gewesen zu sein. Von Mozarts
Klavierkonzerten lernte Clara Wieck-Schumann einen wichtigen Teil erst
um 1850, also relativ spiat kennen.

Abschliefliend mochte ich die Aufmerksamkeit auf die ein ganzes Kiinstler-
innenleben lang lebendige Funktion des Improvisierens in Clara Wieck-
Schumanns Werdegang von der Virtuosin zur Interpretin und Schumann-
Autoritit richten. In der Staatsbibliothek zu Berlin finden sich die
Autographe der unveroffentlichten Praludien und Vorspiele der Kiinstle-
rin. Auf ein Einlageblatt schrieb Marie Schumann 1929: |In ihren letzten
Lebensjahren schrieb unsere Mutter auf unsere Bitten die Uebungen nieder
wie sie sie in ihre Tonleitern, mit denen sie tdglich ihr Studium begann,
einflocht, sowie einige Vorspiele, wie sie sie vor ihren Stiicken zu impro-
visieren pflegte, ganz frei dem Moment hingegeben; auch offentlich tat sie
dies u. man konnte aus der Art wie ihr die Harmonien zustréomten, ermes-
sen wie sie disponiert war. Nun meinte sie zwar es sei ihr nicht moglich
diese Art von freiem Phantasieren festzuhalten, doch gab sie endlich un-
sern Bitten nach und so entstanden diese kleinen Vorspiele.“ Unter den
Vorspielen befinden sich einige als  frei“ bezeichnete Fantasien und einige
Vorspiele zu Sticken Robert Schumanns, so zur f-moll-Sonate und zu eini-
gen seiner Phantasiestiicke op. 12, darunter ,Des Abends,“ ,Aufschwung"
und ,Schlummerlied.”
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Bsp. 5: Vorspiel zu ,Aufschwung” (op. 12/2).1¢

1" Aus: Priludien und Vorspiele (ausgeschriebene Improvisationen), wahrscheinlich um 1895
von Clara selbst aufgeschrieben. Staatsbibliothek zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz
(Mus. Ms. Autogr. C. Schumann 9).
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Aus diesen Vorspielen werden zwei wichtige Funktionen deutlich, die das
Improvisieren bis zuletzt fiir die Kiinstlerin erfillte, nidmlich das Prilu-
dieren als finger- und anschlagstechnische Ubung einerseits, andererseits
aber auch das freie Improvisieren eines Vorspiels als ,Ausdrucksbild, als
eine aus dem Moment heraus gestaltete Stimmungs- und Interpretations-
vorbereitung. Beide Arten des Fantasierens entsprachen in ihrer Zielsetzung
weitgehend Czernys Ausfiithrungen zum Priludieren, wurden aber durch
die Jahre von Clara Wieck-Schumanns ganz persdnlichem Stil und - beson-
ders, was die hier erwihnte Gruppe der ausgeschriebenen Vorspiele betrifft
— von einem verianderten dsthetischen Verhiltnis zur Interpretationspraxis
gepragt. Als vorbereitendes Eintauchen in die Atmosphire des zu spielen-
den Werkes erfiillte das Vorspiel offenkundig die Funktion der freien Ein-
stimmung auf die ernste Aufgabe der ,werktreuen“ Interpretation, bei der
es darum ging, in das Werk wie auch in sich selbst einzudringen, um sich
die Musik auf diese schopferische Weise ,zu eigen zu machen.®

Auf dem Boden einer auflerordentlich griindlich ausgebildeten Virtuosi-
tit und tiber, ja durch eine perfekte Beherrschung der Kunst der ,freyen
Fantasie“ vollzog sich in Clara Wieck-Schumanns Werdegang die Genese
eines neuen, personlichen und epochemachenden Interpretationsstils, der
vor allem der Poetik des Ausdrucks und dem lebendigen inneren Kontinu-
um eines musikalischen Kunstwerks dienen wollte.
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