
TACET-28_Seite_1TACET-28_Seite_16

CYAN MAGENTA GELB SCHWARZ CYAN MAGENTA GELB SCHWARZ

G E R R I T  Z I T T E R B A R T ,  K L A V I E R
FRÉDÉRIC CHOPINFRÉDÉRIC CHOPIN

Nocturne cis-Moll op.posth. (1830) 3'30"

Ballade g-Moll op.23 (1835) 8'41"

Nocturne b-Moll op.9 Nr.1 (1831) 5'22"

Ballade F-Dur op.38 (1838) 6'34"

Sonate h-Moll op.58 (1844) 24'50"

Allegro maestoso 9'07"

Scherzo. Molto vivace 2'25"

Largo 8'17"

Werke für Klavier

Gerrit Zitterbart, Klavier

Frédéric Chopin

Nocturne Des-Dur op.27 Nr. 2 (1835) 5'31"

Ballade As-Dur op.47 (1841) 7'03"

Nocturne f-Moll op.55 Nr.1 (1843) 4'22"

Ballade f-Moll op.52 (1842) 10'42"

Finale. Presto, non tanto 5'01"

76'32"

TACET 28

Notentext: Paderewski-Ausgabe

1

2

3

4

9

10

11

5

6

7

8

12



TACET-28_Seite_3TACET-28_Seite_2

2 3

Frédéric Chopin: Nocturnes, Balladen
und Sonate h-Moll op.58
Die Nocturnes und Balladen, die das
vorliegende Programm mischt, führen
tiefer als jede andere Gattung der Klavier-
musik Frédéric Chopins in die geistige
Welt der Romantik hinein. Was immer die
Zeitgenossen mit einer Nocturne assozi-
ierten, deren Titel der Phantasie des
Publikums wie der Interpreten ebenso viel
Spielraum wie Anreiz bot, heute wissen
wir, daß sie für den polnischen Komponi-
sten mehr als der Ausdruck romantischer
Subjektivität, nämlich intimes Bekenntnis
war. Chopins Nocturnes waren und sind
im Grunde Musik für zwei, höchstens vier
Augen und Ohren, teils monologische, teils
dialogische Geständnisse, die dem Musi-
ker oft genug zum Psychogramm gerieten.

Schon der Titel verrät dabei, daß sich in
den Nocturnes jene „elegische, sentimen-
tale, schmerzliche Stimmung (spiegelt),
welche die Nacht im romantischen
Dichter- und Musikergemüt erweckt“
(Hans Engel). Frédéric Chopin war indes
nicht der Erste, der Nocturnes komponier-
te, denn vor ihm hatte schon der irische
Klaviervirtuose John Field (1782–1837)
Nocturnes für Klavier geschrieben. Durch
subtile Anschlags- und Pedaldifferenzie-
rung gewann er seinen Piècen jene
romantisch weichen Klangwirkungen, die
sich fortan mit der Vorstellung einer
Nocturne verbanden. Franz Liszt würdigte

Field sogar „als unnachahmlichen Meister
von natürlicher Anmut, melancholischer
Naivität, Freiheit und Einfachheit zu-
gleich“, womit schon der Unterschied zu
Chopins gleichnamigen Miniaturen
skizziert ist. Denn unter Chopins Zugriff
wurde aus dem stimmungsvollen,
klangseligen Salonstück plötzlich eine
Klavierminiatur bekennenden, mitunter
auch beklemmenden Charakters.

Bewirkt hat das der Musiker weder
allein durch die Intensivierung und Ver-
feinerung des ornamentalen Filigrans noch
durch die Bereicherung und Weitung der
harmonischen Palette oder der rhythmi-
schen Differenzierung und Kontrastierung,
sondern durch die Vertiefung und Ver-
dichtung des musikalischen Ausdrucks.
Dabei erweist sich Chopin als ein begnade-
ter Melodiker, dessen Melodiegebung
nicht grundlos Kantabilität und „bellini-
sche Süße“ nachgerühmt wurden.
Tatsächlich liebte Chopin den Gesang,
war ein Freund der italienischen Oper und
überdies mit dem seit 1833 in Paris
lebenden Vincenzo Bellini befreundet,
dessen früher Tod 1835 ihn tief berührte.

Dennoch wäre es ein Irrtum, in Chopins
Melos allein die instrumentale Über-
tragung des ausdrucksvollen Lyrismus
Bellinis zu sehen, denn Chopins Melos
kennt nicht nur Lyrik, sondern auch
Pathos, nicht nur träumerische Poesie,
sondern auch die chevalereske Ritterlich-

keit und lodernden Leidenschaften, wenn
auch naturgemäß weniger in den
Nocturnes als in anderen Klaviergattungen
wie den Balladen. Dennoch geht nichts
am Wesen dieser Nocturnes mehr vorbei
als das äußerliche Klischee einer nur
melancholisch verträumten, in Klang-
schleier und Ornamentnebel gehüllten
Stimmungskunst. Gewiß kommen manche
Stellen, vielleicht auch Stücke dieser
Vorstellung entgegen, aber schon die auf
engstem Raum umschlagenden Stimmun-
gen und ihre Kontraste spiegeln die innere
Unruhe, die in Wirklichkeit in den Noc-
turnes pulst und auf diese Weise die Tiefe
bewußt werden läßt, in die die Musik lotet.

Chopin benötigte dazu keine großen
Architekturen. Ihm erschien das einsätzi-
ge Klavierstück als der angemessene
Rahmen. Innerhalb dieses Rahmens be-
vorzugte er die zwei- oder dreiteilige Lied-
form, die rondoartige Nocturne Des-Dur
op.27,2 ausgenommen. Die Tempi sind
durchweg ruhig, dafür wird jede Miniatur
von einem Höchstmaß an melodischer,
harmonischer, dynamischer und ornamen-
taler Individualität charakterisiert, deren
klavieristische Originalität die Musik
vollends unverwechselbar macht. Der
Bogen der hier vorliegenden Nocturnes
spannt sich über 14 Jahre, beginnt mit
der im Frühjahr 1830 komponierten und
Chopins Schwester Ludwika gewidmeten
Nocturne cis-Moll op.posth. und endet

mit der Nocturne f-Moll op.55,1, die 1843
entstand.

Schon in der frühen, vom Komponisten
unveröffentlichten Nocturne cis-Moll op.
posth. sind alle wesentlichen Stilmerkmale
Chopins ausgeprägt. Dennoch fasziniert
jede spätere Miniatur durch ihre Individua-
lität und den unterschiedlichen Grad der
Reife. Im Falle der cis-Moll-Nocturne ist
zudem zwischen zwei überlieferten Fas-
sungen zu unterscheiden, deren eine auf
eine Abschrift, deren andere auf ein Auto-
graph zurückgeht. Die fehlenden Dynamik-
vorschriften und Artikulationsbezeich-
nungen weisen das Autograph allerdings
eher als eine Skizze denn als ausgefeilte
Eigenschrift aus. Was diese eigenhändige
„Skizze“ jedoch reizvoll macht, ist der
Wechsel des Metrums der rechten Hand
(im B-Teil der zugrundeliegenden Lied-
form) ab Takt 21. Das Zitat seines Klavier-
konzertes f-Moll rückte Chopin hier in
den 3/4-Takt, der reizvoll mit dem unver-
änderten 4/4-Takt der linken Hand kontra-
stiert. Die Fassung nach einer Abschrift
dagegen korrigiert und nivelliert diesen
Konflikt zum beidhändig durchlaufenden
4/4-Takt.

Das Nachtstück b-Moll op.9,1 eröffnete
1830/31 die Reihe der von Chopin ver-
öffentlichten Nocturnes, wobei die
Geschmeidigkeit von Melos und Ornamen-
ten das Vorbild der italienischen Kantabili-
tät verrät, die in der Oper jener Zeit wahre
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Triumphe feierte. Nicht immer bildet
der Mittelteil einer Nocturne-Komposition
bei Chopin einen so lebhaften Gegensatz
wie hier (sotto voce ab Takt 19) zu dem
Ausgangsgedanken, der dolcissimo
wiederkehrt und nach leidenschaftlicher
Steigerung im Pianopianissimo verklingt.

Ruhige Tempi sind für die Gattung der
Nocturnes symptomatisch. Die Nocturne
Des-Dur op.27,2 trägt sogar die Vorschrift
Lento sostenuto. Das 1835 entstandene,
rondonahe Stück wiegt sich im 6/8-Takt
und wird vom ersten bis zum letzten Takt
in der linken Hand von einer durch-
laufenden Sechzehntelbewegung getra-
gen, über der sich eine fein ausziselierte
Kantilene wölbt. Der Zauber dieser Noc-
turne steht in lebhaftem Gegensatz zu
dem Pendant f-Moll op.55,1, das 1843
entstand. Seine fast tänzerisch beschwing-
te Thematik entwickelt sich im Andante
und könnte folkloristischen Ursprungs
sein. Nicht folkloristischen Ursprungs ist
hingegen die sich aus der ständigen
Wiederholung des Anfangs ergebende
Monotonie der Musik, die selbst ein più
mosso-Mittelteil nicht nachhaltig korrigie-
ren kann. Bleibt zu erwähnen, daß
lediglich diese Nocturne sowie ihr
Schwesterwerk op.55,2 in nachdrückli-
chem Forte enden, während alle anderen
Chopin-Nocturnes leise verhallen.

In demselben Maße, in dem die Noc-
turnes eine Welt für sich bilden, tun dies

auch Chopins Balladen, von denen
insgesamt nur vier vorliegen. Von ihnen
wissen wir auch, daß sie von den
Klassischen Balladen des exilpolnischen
Dichters Adam Mickiewicz inspiriert
wurden, den der Musiker wiederholt in
Paris traf. Nichts wäre aber irriger, als
daraufhin in Chopins Balladen Programm-
musiken sehen zu wollen – trotz des
epischen Tonfalls, den vorrangig ihre
Anfänge anschlagen. Bewußt hat Chopin
die literarischen Quellen nicht angegeben,
um der Phantasie seiner Zuhörer keine
Fesseln anzulegen. Gleichwohl ist natür-
lich versucht worden, die außermusikali-
schen Impulsquellen zu identifizieren,
doch gehen alle Angaben oder Vermutun-
gen lediglich auf Freunde des Komponi-
sten, nicht auf Chopin selbst zurück.

Sieht man von der Ballade g-Moll op.23
ab, die Chopin im 4/4-Takt eröffnet und
beschließt, deren Hauptteil aber im 6/4-
Takt steht, dann liegt seinen Balladen
durchweg der 6/8-Takt zugrunde. Man
vermutet darin eine Reminiszenz an das
alte Tanzlied der Ballata, deren Strophen-
form Chopin durch die rhapsodische
Einsätzigkeit ersetzte, die dem
Gedankenflug alle Freiheiten läßt, dem
Komponisten aber das Problem der
formalen Konzentration und Rundung
aufgibt. Das Genie verrät sich gerade
darin, wie es dieses Problem löste und die
heterogenen Stilelemente von Variation,

Lied-, Rondo- oder Sonatenform zusam-
menzwang zu einem neuen, absolut
eigenen Formtyp.

Wiederum kann bereits die früheste
Komposition, die Ballade g-Moll aus dem
Jahre 1835, als Geniewurf gelten und
beispielhaft für die Gattung stehen. Denn
Haltung und Gestus der Musik resultieren
aus dem bruchlosen Ineins von Lyrik und
Dramatik und haben dieser Ballade zu
Recht den Vergleich mit des Komponisten
„Appassionata“ eingetragen. Robert
Schumann gar rühmte sie als „eine seiner
wildesten, eigentümlichsten Kompositio-
nen“. Nach sieben, in lastenden Oktav-
gängen daherkommenden Largo-Takten
brechen Temperament, ja Ungestüm eines
düster-leidenschaftlichen Hauptthemas
und eines lyrischen Seitengedankens auf,
durch deren Entwicklung die Sonatenform
klingt. Die Reprise dreht nämlich die
Reihenfolge beider Themen um, ehe eine
wilde Presto con fuoco-Coda mit dumpfen
g-Moll-Akkorden und chromatischen
Oktavgängen das Drama beendet.

Von einem Drama kann in der Ballade
F-Dur op.38 nur in den Presto con fuoco-
Abschnitten die Rede sein, während der
Ausgangsgedanke, der stark modifiziert
wiederkehrt und auch das wehmütige,
nach a-Moll gewendete Schlußwort spricht,
in seiner wiegenden Sechsachtel-Bewe-
gung eher schlicht und eingängig wirkt.
Man hat die Ballade aufgrund ihres

Wechsels von volksliednahem Anfang und
wild hereinbrechenden Kontrastabschnit-
ten mit jener Sage in Verbindung
gebracht, nach der die Mädchen einer von
russischen Horden bedrohten Stadt in
Wasserlilien verwandelt wurden. Die
Metapher mag zutreffen oder nicht, auch
unabhängig davon erschließen sich die
musikalische Struktur und Logik dieser
Ballade dem Verständnis mühelos.

Das Gleiche gilt für die dritte Ballade
As-Dur op.47, die Chopin 1841 komponier-
te, und deren poesievolle mezza voce-
Eröffnung kaum die herrlich inspirierte
Entwicklung der Ballade ahnen läßt, deren
Gegensätze zu machtvollen Höhepunkten
emporgetrieben werden. Klavieristisch
fordert die Komposition in Lauf-, Sprung-
und Akkordtechnik, aber auch in puncto
Pedalisierung und Farbgebung dem
Interpreten ab, was des Virtuosen ist.
Nicht anders die weit ausgreifende Ballade
f-Moll op.52, die 1842, ein Jahr später,
entstand. Einem sehr epischen, fast
träumerischen Beginn folgt mit Takt 8 ein
Gedanke, der jeder Nocturne Ehre
gemacht hätte. Der besinnliche Grundton
klingt immer wieder durch, gibt, richtiger,
über weite Strecken den Ton an, schein-
bar unbeirrt vom stürmisch aufbrechen-
den Pathos. Es ist, als ob die Musik
immer wieder die laute Sphäre scheue,
um den Klangraum des Instrumentes mit
phantasievollen Arabesken zu durch-
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messen, bis sie sich schließlich doch zu
mächtiger, schier tragischer Größe erhebt.

„Er ist nicht bloß Virtuose, er ist auch
Poet. Er kann uns die Poesie, die in seiner
Seele lebt, zur Anschauung bringen.
Er ist Tondichter, und nichts gleicht dem
Genuß, den er uns verschafft, wenn er am
Klavier sitzt und improvisiert.“ Die Bewun-
derung Heinrich Heines läßt kaum Raum
für die Vorstellung, Chopin habe auch
Sonaten komponiert. Widersprachen deren
Dialektik, deren formale Disziplin und
thematische Arbeit nicht geradezu der
Poesie und Ichbezogenheit der Romanti-
ker? Gewiß taten sie das, und dennoch
suchten die Romantiker die schöpferische
Auseinandersetzung mit der Sonate
beethovenscher Prägung, auch Chopin.
Er hat insgesamt drei Sonaten kompo-
niert, 1844 die letzte in h-Moll op.58.

Aus Sicht der Klassik ist diese Kompo-
sition sicher die gelungenste der drei
Chopin-Sonaten, erreicht aber bei weitem
nicht die Originalität ihres Schwester-
werkes b-Moll op.35 von 1839, die schon
Robert Schumann verstörte. Immerhin,
die H-moll-Sonate überrascht und
überzeugt dank Chopins Selbstdisziplin
durch ihre formale Ausgewogenheit.
Zudem ist sie ein Wurf, der in jedem Takt
Hand und Herz des Genies verrät. Den
Anfang macht ein sonatenförmiges Allegro
maestoso, dessen Hauptthema kraftvoll
den Ton angibt, ehe ein überraschend

selbständiger Überleitungsgedanke die
Brücke zum Seitensatz schlägt, dessen
Thema sich zart und versonnen in
weitgespanntem Melodiebogen aussingt.
Nach der Durchführung leitet wiederum
der Überleitungsgedanke zum lyrischen
zweiten Thema zurück, mit dem die
Reprise in H-Dur einsetzt.

An zweiter Stelle folgt ein Scherzo
Es-Dur, dessen geschmeidige Achtel-
bewegung im Walzertakt etwas Atemloses
hat und einen durch Orgelpunkte und
ruhende Akkorde geprägten Trio-Teil
rahmt. Dieses Gegenspiel von Unrast und
Beharrung weicht im dritten Satz, einem
Largo, einer besinnlichen, fast tiefsinnigen
Nocturne-Stimmung, ehe acht Takte aus
übereinandergetürmten Oktaven den
Finalbeginn signalisieren.
Sie bilden zu Beginn des Schlußsatzes
einen Damm, der die danach los-
brechenden Agitato-Triolen nur mühsam
stauen kann. Die 6/8-Kavalkade in
Rondoform steigert sich mit jeder Refrain-
Wiederholung zu noch größerer, schließ-
lich atemberaubender Brillanz, ehe eine
rauschende Coda Finale und Satzzyklus
glanzvoll krönt.

  Ekkehart Kroher

Zum Klang dieser Aufnahme
Fast alle Klavieraufnahmen von TACET
werden mit lediglich zwei Mikrofonen
gemacht, so auch diese. Zum Zuge kamen
einmal mehr die alten „Röhren“. Für
denjenigen, der schon etwas über die
typischen Verzerrungen von Röhren-
verstärkern gelesen hat, ist es vielleicht
eine Überraschung, nun ausgerechnet
eine heikle Klavieraufnahme aus solchen
Geräten zu hören. Aber es geht. Sind
diese Mikrofone sorgfältig restauriert und
in gutem Zustand, dann brummen sie
nicht, sie rauschen nicht, und sie
verzerren auch nicht – jedenfalls nicht im
Bereich des üblich Hörbaren.

Gerrit Zitterbart bevorzugt in der Regel,
z.B. bei sämtlichen Aufnahmen mit dem
Abegg-Trio, den Bösendorfer Imperial.
Auch auf TACET 11 (L.v.Beethoven:
Klaviersonaten) spielte er ein solches
Instrument. Für diese CD mit Werken von
Frédéric Chopin wählte er jedoch den
Steinway D, weil er ihm zum Charakter
der Musik besser zu passen schien.

Mikrofone: 2 Neumann M49
(Röhrenmikrofone)

Mischpult: Studer 961
A/D-Wandler: Sony PCM2000
Lautsprecher: Genelec 1022A
Kopfhörer: Stax Lambda

Professional

Gerrit Zitterbart
wurde 1952 in Göttingen geboren. Sein
Studium absolvierte er an der Hochschule
für Musik und Theater Hannover bei
Erika Haase und Karl Engel, weitere
Anregungen verdankt er Hans Leygraf,
Stefan Askenase, Carl Seemann und
György Sebök. Am Beginn seiner pianisti-
schen Laufbahn standen Wettbewerbs-
erfolge in Hannover, Zürich und Florenz
sowie als Pianist des Abegg-Trios in Bonn,
Colmar, Genf und Bordeaux. 1986 wurde
Gerrit Zitterbart im Abegg-Trio der
Bernhard Sprengel-Preis für Musik ver-
liehen. Seit 1983 ist der Pianist Professor
an der Hochschule für Musik und Theater
Hannover. Er trat als Solist in Deutsch-
land, der Schweiz, Frankreich und Groß-
britannien auf; seit 1976 widmet er sich
intensiv der Kammermusik im Abegg-Trio:
Mit seinen Partnern Ulrich Beetz und
Birgit Erichson bereiste er Europa, Nord-
amerika, Nordafrika und Asien, dreimal
wurden Aufnahmen des Abegg-Trios beim
Preis der deutschen Schallplattenkritik
ausgezeichnet. Zahlreiche Aufnahmen auf
Schallplatte und Compact Disc dokumen-
tieren das künstlerische Profil Gerrit
Zitterbarts als Solist und Kammermusiker.
Bei TACET bisher erschienen:
Wolfgang Amadé Mozart: Tre Sonate
(TACET 6)
Ludwig van Beethoven: Klaviersonaten
(TACET 11)
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Frédéric Chopin: Nocturnes, Ballades
and Sonata in B Flat Minor op.58

The Nocturnes and Ballades which have
been mixed for this compilation take us
further into the spiritual world of the
Romantic era than does any other type of
Chopin’s music. Regardless of what his
contemporaries associated with a
nocturne, the titles of which offer both free
rein and inspiration to the imagination of
audience and player, we know nowadays
that for the Polish composer they were
more than merely the expression of
romantic subjectivity: they were an
intimate confession. Chopin’s nocturnes
were and are principally music intended
for the eyes and ears of one or, at most,
two people, declarations in the form of a
monologue or a dialogue, which quite
often turned into his psychogram.

The very term nocturne gives away the
fact that in the nocturnes was “reflected
that elegiac, sentimental, painful mood
which arouses the night in the romantic
heart of poet and musician” (Hans Engel).
Frédéric Chopin was however not the first
to compose nocturnes: before him the
Irish piano virtuoso John Field (1782–1837)
had composed nocturnes for the piano.
By means of subtle variations of key touch
and use of the pedals he succeeded in
bestowing his pieces with that romantically
soft effect which was subsequently to be
associated with the concept nocturne.

Franz Liszt praised Field as an
“unattainable master gifted with natural
grace, melancholy naivété, freedom, and
simplicity all together”, which already
indicates the difference from Chopin’s
miniatures of the same name. For
Chopin’s hand suddenly turned a lively,
delightful-sounding salon piece into a
piano miniature of a confessing and
almost inhibiting nature.

Chopin did not achieve this by
intensifying and refining ornamental
filigree, nor by embroidering and
extending the palette of harmony or the
rhythmical distinction and contrast of his
music; but by deepening and compacting
the musical expression. By doing so
Chopin proved what a brilliant master of
melody he was, and not without reason
have his tunes been praised for their
cantabile nature and their “Bellini-like
sweetness”. Indeed Chopin loved vocal
music and was an admirer of Italian
opera, and in addition was a friend of
Vincenzo Bellini, who lived in Paris from
1833. Bellini’s untimely death in 1835 was
a deep loss to Chopin.

Nevertheless it would be wrong to view
Chopin’s melodic creation as merely the
instrumental translation of Bellini’s
expressive lyricism, for Chopin’s melos,
or melodic creation, did not contain merely
lyricism but also pathos, not only dreamy
poetry but also gallant chivalry and

glowing passion, even if this latter is – by
definition – less strongly represented in
the nocturnes than in the other forms of
piano compositions, such as the ballades.
And yet nothing could be more beside
the point, the heart of these nocturnes,
than the superficial cliche of the creation
of a mood, melancholy and dreamy and
shrouded in a musical veil, an ornamental
mist. It is true that some places in the
works, even some of the pieces tend
towards this definition, but yet the
abruptly changing moods in a confined
space and their contrasts reflect the inner
restlessness which in fact pulsates
through the nocturnes and thus makes us
aware of the depths towards which this
music is luring us.

Chopin did not need any great
architecture to achieve this. He viewed the
one movement piano piece as an
adequate framework. Within this
framework he preferred the two or three
part song form, with the exception of
Nocturne op.27.2 in D Flat Major, which
has a rondo nature. The tempi are
consistently smooth; instead, each
miniature is characterised by a high
degree of melodic, harmonic, dynamic and
ornamental individuality, rendered
unmistakeable by the originality of the
piano setting. The span of the nocturnes
on this disc is fourteen years, beginning in
spring 1830 with Nocturne in C Sharp

Minor op.posth., dedicated to Chopin’s
sister Ludwika, and ending with Nocturne
in F Major op.55.1, composed in 1843.

Even in the early Nocturne in C Sharp
Minor op.posth., which the composer did
not publish, all Chopin’s most essential
features of style are clearly apparent. And
yet each subsequent miniature fascinates
us with its individuality and its different
degrees of maturity. In the case of the C
Sharp Minor Nocturne there are,
moreover, two versions to choose from,
one derived from a written copy and the
other from an original manuscript.
However, the lack of tempo instructions
and terms of articulation indicate that
the original manuscript was only a draft
rather than a completed work; but what
makes this “sketch” in Chopin’s own hand
attractive is the change of metre of the
right hand (in the B flat part of the
underlying song form) from bar 21
onwards. Chopin set this quotation from
his Piano Concerto in F Minor in three-four
time, which provides a charming contrast
to the unchanged four-four time of the
left hand. In the version which is derived
from the copy, however, this conflict has
been corrected and levelled out into a
consistent four-four time for both hands.

The Nocturne in B Flat Minor op.9.1 in
1830–31 was the first in the series of
Chopin’s published nocturnes. The
melodic and ornamental smoothness of
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these works betrays how they were
modelled on Italian cantabile style, which
was celebrating a true triumph in the
opera at that time. In not every case was
the middle part of a Chopin nocturne
composition (sotto voce from bar 19) in
such lively contrast as here with the initial
theme, which returns dolcissimo and
after rising passionately dies away in
pianopianissimo.

Gentle tempi are symptomatic of the
form of nocturnes. The Nocturne in D
Sharp Major op.27.2 even bears the
instruction lento sostenuto. This piece,
which was composed in 1835 and
resembles a rondo, sways in six-eight time
and is supported from the first to the last
bar by a continuous movement of semi-
quavers spanned by a finely engraved
cantilena. The magic of this nocturne is in
lively contrast to the Pendant in F Minor
op.55.1, written in 1843. The theme of
this piece is almost of a swinging dance
which develops in andante and could be of
folk origin. The monotony of the music
arising from the almost constantly
repeated initial theme, on the other hand,
is certainly not of folk music origin, and
cannot even be properly corrected by a piu
mosso middle section. There remains to be
mentioned that only this nocturne and its
sister, op.55.2, finish in an emphatic forte,
whereas all the other nocturnes by Chopin
finish quietly.

To the same extent that the nocturnes
create a world unto themselves, Chopin’s
ballades do the same. Only four of these
now exist. We know that they were
inspired by the Classical Ballades of the
exiled Polish poet Adam Mickiewicz, whom
Chopin met on several occasions in Paris.
But nothing would be more wrong than to
see Chopin’s ballades as illustrative music,
in spite of the epic intonation which
predominates the beginnings. Chopin
consciously did not quote the literary
sources, in order to allow the listener’s
imagination free rein. On the other hand,
needless to say, people have tried to
identify his non-musical sources of
inspiration, but the only references or
assumptions which have been preserved
originate from the composer’s friends and
not from Chopin himself.

Leaving aside Ballade in G Minor op.23,
which Chopin opened and closed in four-
four time, the main part of which is,
however, in six-four time, one can say that
six-eight time is the dominating time for
the ballades. One is reminded of the old
dance song, the Ballata, the verse form of
which Chopin replaced with his rhapsodic
one-movement form, which allows the
thoughts to fly freely but imposes on the
composer the problem of formal
concentration and rounding. Chopin’s true
genius is shown in the way in which he
solved this problem and combined the

heterogeneous style elements – variation,
song, rondo or sonata form – into a
completely new identity of form.

Even the first composition, the Ballade
in G Minor, written in 1835, can be defined
as a work of genius and a classic example
of its kind. The attitude and form of
expression of the music are a result of the
smooth combination of lyricism and
drama; and this ballade has justly been
compared with Chopin’s “Apassionata”.
Robert Schumann even praised it as
“one of his wildest and most peculiar
compositions”. Seven largo bars progres-
sing in ponderous octave steps are
followed by a lively, impetuous, darkly
passionate major theme and a lyrical
second theme, throughout the develop-
ment of which one hears the sound of the
sonata form: the reprise turns round
the order of the two themes, before a wild
presto with a fuoco coda and muted
G minor chords and chromatic octave
steps conclude the drama.

The Ballade in F Major op.38 can only
be viewed as a drama in the presto and
con fuoco sections, whereas the initial
theme, which returns in a heavily modified
form and also concludes the work in a
mournful switch to A minor, is simple and
straightforward in its swaying six-eight
time. Because of its switch from a
folk music-like beginning to wildly breaking
constrasting sections, this ballade has

been associated with the saga in which the
maidens in a city threatened by Russian
hordes are transformed into water lilies.
The allegory might or might not apply,
but in either case the musical structure
and logic of this ballade are easy to
understand.

The same applied to the third Ballade
in A Flat Major op.47, composed by Chopin
in 1841. The poetic mezza voce opening
gives us barely a hint of the glorious,
inspired development of the ballade,
which contains contrasts rising up to
become mighty climaxes. Technically the
composition demands the stuff of a
virtuoso from the performer with its
running, jumping and chord technique,
and also as regards the use of pedals and
the colouring of the piece. The same
applies to the broadly sweeping Ballade
in F Minor op.52, written in 1842, a year
later. A truly epic, almost dreamy
beginning is followed from bar 8 by a
theme which would have done honour to
any nocturne. The thoughtful basic theme
sounds through repeatedly, or, to be more
precise, sets the tone for long stretches,
seemingly undistracted by the stormy,
breaking pathos. It is as if the music
continually shies the loud area and prefers
to traverse the sound box of the
instrument with imaginative arabesques,
until finally it rises up to mighty, almost
tragic greatness.
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“He is not merely a virtuoso, he is also
a poet. He can make us see the poetry
which lives in his soul. He is a poet of
music, and there is no equal to the
enjoyment which he gives us when he sits
at the piano and improvises.” This
admiration from Heinrich Heine hardly
allows any room for us to contemplate that
Chopin also composed sonatas. Did not
their dialectics, their formal discipline and
their thematic work truly contradict the
poetry and the egocentricity of the
composers of the Romantic period? They
doubtless did, and yet the Romantic
composers, including Chopin, sought out
the creative occupation with the sonata
as Beethoven had influenced it. Chopin
composed a total of three sonatas, the last
in 1844, the Sonata in B Minor op.58.

From the classical point of view this
composition is certainly the most
successful of the three Chopin sonatas,
but it far from achieved the originality of
its sister composition, the B Flat Minor
Sonata op.35 of 1839, which had so
distressed Robert Schumann. But
nevertheless the B Minor Sonata is
surprising and convincing in its formal
balance, thanks to Chopin’s self-discipline.
In addition it is a creation which in every
bar demonstrates the hand and heart of
the genius. The beginning is a sonata-style
allegro maestoso, the major theme of
which powerfully calls the tune, until a

surprisingly independent transitional
developing theme forms the bridge to the
lateral theme, which is gentle and
meditative, in broadly spanning arches of
tune. After the exposition, the transitional
theme brings us back to the lyrical
second theme, which begins with a reprise
in B flat major.

The second movement is a scherzo in E
sharp major, with a smooth, somewhat
breathless quaver motion in waltz time
framing a trio part made distinctive by
pedal points and restful chords.
This contrast between restlessness and
perseverance is followed by the third,
largo, movement, a thoughtful, almost
deep nocturne mood, before eight bars of
octaves piled on top of each other signal
the beginning of the finale. At the
beginning of the final movement they form
a dam which can barely be sustained by
the agitato triplets which then break out.
The six-eight cavalcade in rondo form
mounts up with each repetition of the
refrain to greater and finally breathtaking
brilliance before finale and cycle are
gloriously crowned with a thundering coda.

Ekkehart Kroher
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