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Beispiele ans Nocturnes von FREDERIC CHOPIN
fiir enharmonische und chromatische Modulation

Das erste Beispiel entstammt dem Nocturne op.9 Nr.1 in b-Moll. Der Mittelteil steht im paral-
lelen Des-Dur und weicht viermal auf gleiche Weise nach D-Dur aus. Es handelt sich jeweils um
vollgiiltige enharmonische Umdeutungen, so dass wir eigentlich zu dem D-Dur ,,Eses-Dur* sa-
gen miissten. Der Hinweg ist extrem knapp gehalten: Der T Des-Dur folgt direkt der D’ der
Zieltonart (hier T.31f). Wir konnen hier einen sehr aulergewohnlichen Fall des Haltetonprin-
zips erfahren: Der Orgelpunkt Des der T wird zum Cis der neuen D von D-Dur. Auch formal ist
das Beispiel musikalisch sehr sinnfillig gestaltet, da der entscheidende melodische Schritt f— fes
(=e) zuvor bereits einmal verwendet wurde. Der Rickweg verwendet die von uns gelernte Um-
deutung des D".

Welche Funktionen nimmt er in D- bzw. Des-Dur ein und wie wire seine korrekte Schreib-
weise?

T. 19 — 26: Analysiere die Harmonien mit Funktionsbezeichnungen!
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Versuchen wir, schulbuchmiBig einen doppelt deutbaren Akkord beim Hinweg zu finden, ge-
raten wir etwas in Erklirungsnot: der A”(bzw. Heses'...) scheint in Des-Dur keine Funktion zu
besitzen. Deswegen miissen wir hier von einer chromatischen Ver-

— anderung sprechen. Modulationsmittel sind bei gehaltenem Ton
)b —e e Des die chromatischen Schritte as — beses (=a) und f— fes (=e). Kolle-
D) ge Frank Zabel spricht hier von einer chromatischen Modulation 2.
Grades, denn nicht der Leitton wird durch chromatische Manipula-
_ : o Hzgf-u\= tion erreicht, sondern andere Akkordtone. Das bedeutet zugleich,
75 i —— dass der modulierende Akkord nicht mehr als Zwischen-D der

Ausgangstonart gedeutet werden kann.

In diesem Zusammenhang wirkt eine solche chromatische Wendung kithn und einzigartig, ab-
surderweise findet sich jedoch genau diese Modulation trivialisiert grundténig als Halbton-
rickung in vielen Schlagern (z.B. vor dem letzten Refrain vor der Ausblende). Vertraut wirkt die-
se Wendung beispielsweise aus dem Neuen geistlichen Lied (gerade habe ich die hitbsche Abkur-
zung ,,Neugeili“ kennengelernt). Nennen wir sie also mal die ,,Danke-Riickung®.


http://imslp.info/files/imglnks/usimg/a/a0/IMSLP34915-PMLP02312-Chopin_Klavierwerke_Band_1_Peters_Nocturnes_Op.9_600dpi.pdf
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Exkurs: Eine chromatische Modulation 1. Grades wire etwa die Modulation nach es-Moll
(oder Es-Dur) Gber den Schritt des — d. In dieser Fortschreitung wiirde 4 die Bedeutung ei-
nes neuen Leittones der D B7 annehmen. Das bedeutet zunichst lediglich eine Auswei-
chung tiber eine Zwischen-D; um vollstindig zu modulieren brauchten wir also in diesem
Falle noch eine charakteristische Dissonanz, die den Ubergang in die neue Tonart besti-
tigt (z.B. der s und/oder der th’). — siche Analyse des Nocturne op. 37 Nr. 2 und Ar-

beitsblitter zur diatonischen und chromatischen Modulation.

Allerdings gibt es doch eine Verwandtschaft zwischen den beiden Tonarten Des und D (bzw.
Eses): letztere ist die Tonart des Neapolitaners von Des-Dur.

Fir diese vielleicht zunichst weithergeholt erscheinende Behauptung gibt es am Ende des
Nocturne einen Beweis: in der kadenziellen Schlussrunde verwendet Chopin insgesamt viermal
den s™ (iiber Orgelpunkt b) der Grundtonart b-Moll.
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Dies zeigt, dass eine solch extreme Ausweichung bzw. Modulation wie zwischen Des und D
als so schwerwiegendes Ereignis wahrgenommen wird, dass im Kadenzbereich ein Reflex darauf
stattfinden muss. AuBerdem zeigt die mehrmalige Verwendung, wieviel Zeit uns Chopin gibt,
diese komplizierte Verwandtschaft zu begreifen bzw. zu erhéren. Insgesamt sind diese enharmo-
nischen Modulationen im Gesamtwerk Chopins dann doch wieder erstaunlich selten.

Hiufiger finden sich chromatische Modulationen, fiir die sich kaum eine Schulbuchversion er-
stellen lasst. Diese beruhen noch viel mehr als enharmonische Modulationen auf der jeweiligen
kreativen Weise, Akkorde zu sequenzieren, alterieren, durch melodische Ereignisse gefiigig zu
machen etc. Eine der extremsten, aber zugleich auch instruktivsten chromatischen Modulationen
findet sich im Nocturne As-Dur op.32 Nr.2. Der Mittelteil steht zunidchst in f-Moll, moduliert
aber vor der fraglichen Stelle diatonisch nach Des-Dur (schon wieder... — Romantiker lieben
eben die bs). Was dann kommt, kann man eigentlich getrost mit ,,Verwirrtaktik” umschreiben:

In T.35 wird zunichst der D'7 mit kleiner None Jeses verwendet, kurz danach erscheint der
Sextvorhalt der T dann aber wieder als normales 4. In T.36 wird der vorherige Takt
sequenzierend einen Ton hoher zur II. Stufe sP es-Moll fortgesponnen, diesmal allerdings ohne
Vorzeichen-Variante der None. Daraus wird in T.37 ein Modell gewonnen, das zunichst einmal
vollstindig und dann viermal zur Hilfte sequenziert wird, jeweils einen ganzen oder halben Ton
tiefer — so lange, bis Chopin die gewtinschte Zieltonart fis-Moll erreicht hat.


http://www.satzlehre.de/themen/modulation.pdf
http://www.satzlehre.de/themen/modulation-chromatisch.pdf
http://imslp.info/files/imglnks/usimg/b/b0/IMSLP48458-PMLP02306-Chopin_Nocturnes_Schirmer_Mikuli_Op_32.pdf
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Dann wird der Mittelteil fast wortlich einen halben Ton héher wiederholt, folgerichtig errei-
chen wir im weiteren Verlauf D-Dur und die chromatische Modulation beginnt erneut. Diesmal
mé6chte Chopin allerdings die Grundtonart des Stickes As-Dur erreichen (Reprise des ersten
Teiles). Wirde er die chromatische Modulation wortlich einen halben Ton héher verwenden,
wirde nur G erreicht, also korrigiert er an einer Stelle die Sequenz von Ganzton- zu Halbton-
schritt.
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Die chromatische Modulation Akkord fir Akkord funktional zu analysieren (mit Umdeu-
tungsakkorden und allem Drum und Dran) erscheint hier wenig sinnvoll..."

Auch in diesem Nocturne findet sich ein Reflex auf die Modulation, allerdings diesmal nicht
harmonisch, sondern lediglich melodisch. Kurz vor Ende taucht folgende au3ergew6hnliche
chromatische Umspielung der urspriinglichen Melodie auf (die Kernténe sind jeweils die ersten
jeder Quintole), die dhnlich der Modulation eine flexible Folge von Ganz- und Halbtonschritten

aufweist:
71

1Zu Ubungszwecken konnte man eine Reduktion dhnlich wie bei den fauxbourdon-artigen Beispielen aus op. 37/2
erstellen.
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Als Modell fiir eine schulbuchmafige chromatische Modulation kénnen wir aus diesem Vor-
bild z.B. eine Folge von Zwischen-Ds mit Auflésung entlang von chromatischen Linien entwi-
ckeln.

Also wie hier im Zickzack mit D’ mit Terz im Bass.

Diese Umkehrung ist aber auch besonders gut fiir aufsteigende chromatische Linien geeignet.

Auch schon: Dy (mit Septe im Bass, fiihrt zu 'B) ergibt eine cinfache chromatisch absteigende
Linie.

Letztlich ist aber nur unsere Fantasie die Grenze fur chromatische Modulationen...

In diesem Sinne hier der Platz 1 aus der RTL-II-Show ,,Die 100 abgefahrensten chromati-
schen Modulationen bei Chopin®: das Nocturne ,,G-Dur™ op. 37 Nr. 2.

Andantino e Hier ist es nicht eine bestimmte einzelne Modu-
' ~_lation, die das Stick aus Chopins ,,experimenteller
WH Phase* (Ende der 1830er Jahre?) so verriickt macht,
o dolce | sondern der einzigartige Tonartenplan: Die Grund-
s » tonart ,,G-Dur* setze ich ganz absichtlich in An-
i s — . - tihrungsstriche, denn das Nocturne verbleibt weder
legato —— —— zu Anfang noch zwischendurch eine nennenswerte

Zeit auf diesem Grundton. Selbst am Schluss wirkt
das erreichte G-Dur labil und relativ vorldufig (dazu unten mehr) — denn im Laufe der 140 Takte
dieses Werkes wurden sage und schreibe alle chromatischen Stufen erreicht und bis auf vier auch
sowohl in Dur als Moll als temporire Tonarten durch charakteristische Dissonanzen bestatigt.
Chopin scheint also hier der obskuren Tradition eines ,,sarmonischen Labyrinths* zu folgen.
Sowohl unter anderem Bach als auch Beethoven haben Stiicke komponiert, die durch alle 12
Tonarten modulieren (J.S. Bach ,,Kleines harmonisches Labyrinth* BWV 591°, L.v. Beethoven,
Zwei Praeludien durch alle Dur-Tonarten op. 39). Jedoch ist keines der dlteren Werke so konse-
quent und seltsam wie das Chopins. Das Schweifen durch die Tonarten scheint keinem einheitli-
chen Plan zu folgen und infolgedessen kapituliert der brillante 6sterreichisch-amerikanische The-
oretiker Felix Salzer (1904-80) vor diesem Werk: Versteht er es sonst, zu jedem verschlungenen
Formplan eine tibersichtliche Reduktion der melodischen und harmonischen Verldufe im Sinne
seines Lehrers Heinrich Schenkers zu erstellen, schreibt er in seinem fiir die Werkanalyse tiberaus
nutzlichen Buch Structural Hearing im Kapitel ,,Problematic compositions® zu op. 37/2: ,,It would
almost seem as if Chopin had been so absorbed by the creation of these large and colorful pro-
gressions, chord prolongations and passing motions, that the melody somehow could not be ma-
de to participate as an equal partner. It appears reduced to a secondary place in spite of its fasci-
nating details*.*

2 Bei den Experimenten handelt es sich durchaus nicht immer um harmonische Besonderheiten, sondern auch um
seltsame formale und melodische Verliufe oder abrupte Schlisse — Mittel von denen die Werke um op. 37 herum
voll sind. Man denke an das verstérende Finale der 2. Klaviersonate op.35, das bizarre Scherzo cis-Moll op. 39 und
die kontrapunktische, narrative, die Form sprengende Mazurka op. 50 Nr. 3 mit dem nihilistischen Ende. Weitere
Beispiele bieten die Mazurken op. 41: die kirchentonartliche Melodik in Nr. 1 und Nr. 2, der abgerissene Schluss in
Nr. 3 und der offene in Nr. 4.

3 Vermutlich stammt das Werk aber nicht von Bach sondern von seinem Dresdner Kollegen Johann David Heini-
chen (1683-1729).

* Felix Salzer, Structural Hearing. Tonal coberence in music, New York 1952, Reprint 1982, S. 262, dt. als Strukturelles Horen,
Heinrichshofen’s Verlag Wilhelmshaven, 2. Auflage 1983


http://216.129.110.22/files/imglnks/usimg/3/3f/IMSLP80946-PMLP02307-FChopin_Nocturnes_Op37.pdf
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Betrachten wir das Stiick also wie unter dem Mikroskop und kiimmern uns weniger um die
formale Stimmigkeit als um die ,,faszinierenden Details®, dann stellt es die piéce de résistance fur die
Analyse chromatischer Modulationen dar. Es finden sich mehrere Muster, die gelenkartig in eine
neue Tonart fithren:

3 //\ 7
} 0 '-rF.JIl
AN ¥, S - - W
N i ) r
I —
—_

i
ﬁ)

e - Lo e .
DE e — )4 " ke | te
» I - —L i i
L—L-— — - gt e

1. Grad iiber (D) SD T

——— — 0 4
i gﬁi”‘_ﬁﬂj g )° e s
ey be nb'r“_‘ =it (‘,” relbe’t . e
b;i_____/; e s & h% * =+ fauxbourdon-artig mit "
= v i @:____ diminuiertem Quintfallschritt
44
- ] | b b o ;
Do | N InIMHH'ﬂf' DIMMF‘EH&_%JQH- ?&&&Mﬁg
o gv # IH:cres: i | | o - dim, —f—| |
C LA \bd
DB - . 1o %ﬁNﬁi\ ﬁaém é D%J}JJ\E PB‘M B M‘_ym@k

N>
15
=

+—

J¢

+—
]
o—
N]
lxh
)

)

o
kg
)
Ex3
Q
i)
S8
Q

fauxbourdon-artig kreisend mit 5-6 und 7-6

Kommentare zu den Notenbeispielen

Oben: Das Beispiel T. 3f repriasentiert die traditionellste Variante der chromatischen Auswei-
chung: die Zwischen-D zur ii. Stufe entsteht durch die Erh6hung des Grundtones g zu gis. Die
Ausweichung in die Sp zu Beginn eines Stiickes ist an sich noch nichts Ungew6hnliches, so auch
nicht hier, man findet diese Eréffnung T — (D”) — Sp (anschlieBender Riickweg iiber D — T)
auch schon bei den Klassikern (z.B. Mozart, Klaviersonate KV 576 1. Satz).

Eindeutig spiteren, romantischen Ursprungs ist die Modulation nach B-Dur in Takt 7f (und
schon zu T. 9 geht es im Kleinterzzyklus weiter nach Des-Dur!). Zugrunde liegt ein realer Quint-
fall (also nicht tonal-leitereigen g — ¢ — fis — /), dessen 3. Station dominantisiert wird — entschei-
dend, dies als chromatische Modulation zu bezeichnen, ist der chromatische Schritt ¢ — es in der
Mittelstimme. Der Akkord, der aus der Tonart herausfuhrt, hat bereits keine funktionelle Bedeu-
tung mehr in der Ausgangstonart, daher die Bezeichnung ,,2. Grad®.
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S. 5 Mitte: Sehr beliebt bei Chopin sind die chromatisch schweifenden Parallelfihrungen — be-
kanntestes Beispiel ist das Prélude op. 28 Nr. 4 e-Moll. In diesem Nocturne finden sich daftr
einige Stellen, so der fauxbourdon-artige Ubergang in das ,,Quasi-Trio* (Anfithrungsstriche, denn
es hat kein geschlossenes Thema und keine stabile Tonart). Auch hier erklingt eine chromatische
Manipulation: In T. 27 wiirden wir leitereigen Es-Dur-Sextakkord erwarten, stattdessen erklingt
ein hochchromatisches e-Moll.

S. 5 unten: Ab 'T. 44 finden wir eine auf- und abwirts kreisende Fauxbourdon-Textur mit ab-
gewandelten 5-6-Konsekutiven und 7-6-Vorhalten. In T. 49 wiirden wir diatonisch einen e-Moll-
Sextakkord erwarten, hier kommt dann (quast die Stelle von T. 27 umkehrend) ein Es-Dur-
Septakkord.

Wie zuvor an den anderen Nocturnes aufgezeigt, wird eine derart labile Harmonik in der Coda
reflektiert: In op. 37 Nr. 2 durchmisst eine reale Quintfallsequenz alle 12 Stufen von G-Dur bis
D-Dur (tatsichlich ab fis auch immer in fallenden Quinten bis hinunter in den Kontra-Bereich).
Aufgefangen wird diese modulatorische Rutschbahn durch einen By . Die abschlieBende Kadenz
nach G-Dur hinterlisst den Horer etwas unbefriedigt: Ist das wirklich unsere Tonika? Warum
fihlen wir uns nicht zu Hause?
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Die Antwort liegt meines Erachtens in zweierlei: zum eir%en fehlt ausgerechnet nach dieser
letzten Ausweichung die charakteristische Dissonanz des D* und zum anderen ,,schwichelt die
plagale Kadenz T. 137f auch ziemlich.

Das hat natiirlich mit kompositorischem Unvermdégen nichts zu tun, ein derart offener
Schluss ist fiir ein solches Stiick der einzig richtige — es ist die romantische Erfahrung des Fremd-
seins, des Unaussprechlichen. Robert Schumann wurde davon besonders angesprochen. Er stellt
die Nocturnes op. 37 noch héher als frithere Werke und schreibt:

»»---dabei bringt er auch eine Fille neuer Formen, die in ihrer Zartheit und Kithn-
heit zugleich Bewunderung verdienen. [...] noch liebt er den Schmuck, aber es
ist der sinnigere, hinter dem der Adel der Dichtung um so liebenswiirdiger
durchschimmert; ja Geschmack, feinsten, muf3 man ihm lassen, — fiir General-
bassisten ist das freilich nicht, die suchen nur nach Quinten, und jede fehlende
kann sie erboBBen. Aber manches kénnten sie von Chopin lernen, und das
Quintenmachen vor Allem.*

> Neue Zeitschrift fiir Musik, Jahrgang 1841, Band 15, S. 141. Die ,,fehlenden [=falschen| Quinten® (also Parallelen)
beziehen sich auf die Ballade Nr. 2 op. 38.



